El teatro popular vasco
(semidtica de la representacién) (y II)

MARfA ARENE GARAMENDI AZCORRA

3. TEATRO CARNAVALESCO
3.1. Teatro y Carnaval
3.1.1. Teoria del Carnaval

En 1965 apareci6 la primera edicién de El Carnaval (Andlisis histérico-cultural), de
Julio Caro Baroja. Todavia hoy, esta obra sigue siendo fundamental para acercarse al
fenémeno carnavalesco, especialmente en los dmbitos hispdnico y vasco.

Caro Baroja se mostraba partidario de una interpretacién “histérico-cultural” del
Carnaval, como reza el subtitulo de su ensayo. La advertencia previa con que comienza
éste habla del aislamiento de su autor dentro del reducido grupo de gentes que tra-
bajaban por entonces en la etnologfa y el folklore:

...ceo que mis ideas son bastante distintas a las que cominmente profesan algunos colegas.
Debo, pues, hacer unas cuantas aclaraciones acerca de ellas, y he de precisar los méviles que me
inducen a tomar la pluma una vez més antes de dejar de lado, de modo tal vez definitivo, cues-
tiones que me apasionaron en la primera juventud y que ahora, al borde de los cincuenta afios,
veo con ojos distintos: ojos de historiador que desconfia de gran parte de las teorias de los antro-
pélogos, no sélo de las antiguas, sino también de las modernas.

A la altura de 1965, Caro Baroja hablaba del desdén de los jévenes antropélogos
hacia el estudio comparativo de las tradiciones, quizd por el descrédito en que habia
caido la “teorfa de las supervivencias”, que habia tenido un papel fundamental en la
antropologia evolucionista de la segunda mitad del siglo XIX y comienzos del XX, y
que serfa objeto de una dura critica por parte del propio Caro Baroja (1979: 21).

Los antropélogos del momento se orientaban mds hacia el funcionalismo y el es-
tructuralismo: “Explicar cada parte de la vida social, en funcién de la sociedad, en su
totalidad y sincrénicamente considerada, es algo que hoy dfa se estd haciendo de modo
intensivo por los antropélogos, que estudian comunidades de muchos tipos distintos.
El cémo y el para qué son los dos méviles del antropélogo moderno” (ibid., p. 296).°

De modo que, si los asociacionistas —defensores de la “teorfa de las supetviven-
cias”— se proponfan reconstruir un mundo mental que no se sitda en ningdn tiempo

? Esta teorfa subsistié hasta 1855, fecha en la que Paulin Parfs, en una sonada conferencia en el Collége de
France, la redujo a la nada (cf. Rey-Flaud 1973: 14).

[ASJU, XXIV-3, 1990, 895-988}
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histérico concreto (o en todos los tiempos a la vez), ni en un lugar (o en todos los lu-
gares), los nuevos antrop6logos, funcionalistas y estructuralistas, se centraban en una
comunidad concreta, y en un estudio en sincronia de la misma.

Caro Baroja tomaba distancias respecto a ambas escuelas: de los asociacionistas,
porque sus asociaciones no estaban rigurosa y satisfactoriamente fundamentadas, y
porque sus conclusiones eran simplistas; de la segunda —o, mejor dicho, de las se-
gundas, de los seguidores de Malinowski y de Lévi-Strauss— porque prescindian del
andlisis de las causas de perduracién de las creencias, tradiciones y costumbres. Aso-
ciacionistas, funcionalistas y estructuralistas soslayaban las consideraciones histéricas
que Caro Baroja, en cambio, juzgaba imprescindibles (ibid., p. 297).*

Por ésto, su interpretacion del Carnaval es histérica. La primera condicién para la
existencia del Carnaval es que el hombre crea que su vida estd sometida a fuerzas na-
turales o preternaturales. Cuando una sociedad deja de estar regida por creencias reli-
giosas, el Carnaval muere, como ha sucedido en el Occidente europeo. El Carnaval ha
existido durante muchos siglos, pero, segiin Caro Baroja, su vigencia ha terminado.
Ademds, el Carnaval ha adquirido su fisonomia en un proceso histdrico: el Carnaval
europeo es hijo del cristianismo. Su contenido se define por oposicién a la Cuaresma.

En 1974 las teorias asociacionistas recibieron un nuevo impulso con la publica-
cién de Le Carnaval. Essais de mythologie populairve, de Claude Gaignebet. También este
autor se preocupa de dejar bien clara su posicién tedrica frente a la de otros investiga-
dores. Peto si el blanco de las criticas de Caro Baroja era el asociacionismo, tan pu-
jante a fines del siglo pasado, Gaignebet ataca concepciones del Carnaval cercanas a
la de Caro Baroja (Gaignebet 1984: 7)."* Es decir, que la polémica entre asociacionis-
tas y empiristas continda, sin visos de terminar en breve plazo.

Para Gaignebet, el Carnaval es una religién popular y campesina, de cardcter
atemporal y universal: “El Carnaval es estudiado aqui como una religién. La exten-
sién temporal y espacial de las fiestas carnavalescas nos fuerza a pensar que esta reli-
gibn es antigua, tanto que no sea menos arbitrario llamarla neolitica o paleolitica que
remontarla a la eterna noche de los tiempos” (ibid., p. 7). Nuevamente, se trata de
reconstruir el complejo de fiestas, ritos, simbolos, lugares sagrados, sacerdotes, dio-
ses, mitos, leyendas, etc., que definen una religién. Nuevamente, el método es la aso-
ciacién mental, homeopitica o simpdtica, no corroborable por la experiencia en la

' No hay que lanzarse al campo de la conjetura aventurada ni de la asociacién mental problemadtica para
pensar que una costumbre descrita en la Edad Media es histéricamente igual a otra observable hoy, o para ha-
llar la similitud absoluta de un hecho conocido a través de fuentes clésicas y de otro moderno. S, unos cientos
y atin miles de afios han dado 2l viejo mundo comunidad de usos, de términos, de ideas, que se rompfan al sa-
lir de él. Del 4mbito cultural grecorromano pasé al cristianismo, y de éste, al moderno. Los historiadores mar-
can hitos, indican transformaciones y reformas. Los etnélogos sefialan, por su parte, continuidades que pueden
ser absolutas o relativas.

't Asi, cuando afirma de Van Gennep, “Este gran folklorista, sin negar la posible influencia de los antiguos
cultos agrarios, ve el aspecto actual del Carnaval en Europa como el reflejo de la dramatizacién de un periodo
de alegria (el que precede a la Cuaresma), y de las reacciones populares ante el periodo de abstinencia y conti-
nencia que se prepara. Estas conclusiones se nos aparecen como el resultado de dos errores importantes a nivel
de la clasificacién de los hechos adoptada por el autor. El primero, heredado de los ingleses, consiste en clasifi-
car por separado las fiestas con fecha fija y las de fecha variable (...). En segundo lugar, Van Gennep ha vuelto
a clasificar, segiin un esquema ‘racional’, las observaciones de sus predecesores. Siguiendo este criterio, ha ais-
lado hechos, segiin pensamos, correlacionados”.
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mayor parte de los casos. Gaignebet ha intentado escribir una “rama dorada” del Car-
naval, siguiendo los mismos procedimientos que empleé Frazer en sus obras: la acu-
mulacién y yuxtaposicién de datos que, aparentemente, pueden ordenarse en series
paradigmiticas o sintagmadticas. El propio autor presenta su libro, no como un trata-
do cientifico donde todo aserto estd suficientemente probado, sino como un conjunto
de sugerencias: “Es evidente que nos ha sido imposible precisar cémo examindbamos
todos estos aspectos del Carnaval. Exponemos aqui un resumen sintético, mds bien
un recorrido” (ibid., p. 8). '

El recorrido de Gaignebet es, sin duda, extraordinariamente sugerente, y tiene el
atractivo de las explicaciones globales que parece exigir un fenémeno tan extendido
en el espacio y en el tiempo. En primer lugar, Gaignebet se propone definir un calen-
dario en funcién del cual puedan establecerse las conexiones entre los cuentos, las le-
yendas, los relatos hagiograficos, rituales religiosos, profanos, etc. Este método tiene
la ventaja de permitir al autor plantear los problemas en el campo de la hermenéuti-
ca, en el que los estudios descriptivos y sintéticos de los afios 50 y 60 no se habfan
atrevido a penetrar, a causa del “empirismo escéptico” en que se refugiaron los etné-
grafos, huyendo de la credulidad de los comparatistas a ultranza. En una atinada cri-
tica de Daniel Fabre (1976) se sefialan, sin embargo, algunas de las cuestiones que
Gaignebet no deja resueltas:

a) El uso que Gaignebet hace de la etimologia parece azaroso. Si es innegable que
el léxico preserva unos esquemas miticos antiguos, son los campos seménticos estruc-
turados lo que se debe analizar. En este sentido, deberia ser objeto de un estudio dife-
rencial el léxico carnavalesco completo de los distintos dominios lingiifsticos (4reas
roménicas, germdnicas, célticas, vascas). Es indudable que el lexema es con frecuencia
un indice valido, pero a condicién de que el andlisis se practique prudentemente.

b) A la hora de presentar una descripcién o una interpretacién, hay que tener en
cuenta el volumen de un hecho social, lo que no siempre hace Gaignebet. Por ejem-
plo, Juan el Oso es denominado también Juan Cuarenta —y de ahi que Gaignebet lo
relacione con el periodo bisico de cuarenta dias del calendario popular— pero este
apodo estd mucho menos atestiguado que el de Juan Catorce. Entre los vascos, dicho
sea de paso, Juan el Oso o Joantxo Artza estd relacionado con los nimeros cuatro y
dieciseis (Barandiaran 1973: 11, 333-6). ;Cémo discernir aqui, entonces, lo insignifi-
cante y lo esencial? '

¢) Sin defender la censura de la etnologia por una Historia que no acepte mis que
cronologias cerradas, calcadas sobre los acontecimientos politicos, conviene ajustar el
andlisis a los dominios del tiempo y del espacio histéricos. Parece abusivo remitirse
siempre a lo prehistérico o establecer relaciones directas con culturas tan distantes en
la geografia como la japonesa, por ejemplo.

d) La atencién a la diferencia de contextos no deberfa llevar, sin embargo, a la ela-
boracién de mitologias “nacionales”.

e) Gaignebet hace del Carnaval una religién cuya divinidad central es el Salvaje,
el Homo Sylvaticus, (Oso, Blas, Gargantiia), con sus atributos diversificados de amo de
las estaciones y de las almas de los animales, de psicopompo, de barquero de las al-
mas humanas. Los diversos ritos forman una liturgia compleja, cuya coherencia no se
revelara si no se analiza el chamanismo eurasidtico, cuyo bestiario de psicopompos es
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idéntico al del Carnaval europeo. Los iniciados, los sacerdotes de esa religién (sin du-
da el aspecto mds débil de la teorfa de Gaignebet) serfan los cordeleros y los tejedo-
res, aislados como santones en las cabafias al margen de las ciudades.

Pero —se pregunta Fabre— ¢no es ésta una nueva racionalizacién eurocéntrica,
demasiado tipicamente occidental y relativamente moderna? La pirdmide de lo sa-
grado, tan caracteristica-de las grandes religiones monoteistas mediterrineas, que
tanto han luchado, con medios y fortuna diversos, contra el Carnaval, ;no se reprodu-.
ce aqui? A través del Carnaval se nos revela otra concepcién de lo sagrado, menos je-
rarquizada, més diversificada y dindmica. Y se pregunta ademds si la pretensién mis-
ma del investigador, de buscar relaciones entre elementos distintos, no se proyecta
falazmente en la nocién unificadora de religidn.

En 1980, aparecié un libro de Josefina Roma Rius, Aragin y el Carnaval, en que
la autora resume las conclusiones de un trabajo de campo en el Pirineo aragonés, ini-
ciado en 1967. Aunque en la advertencia preliminar rinde homenaje a Julio Caro Ba-
roja, “modelo de investigador, dedicado a estudiar las propias raices con esa enorme
erudicién y conocimiento del mundo cldsico que le ha permitido llegar a conclusio-
nes a las que s6lo hubieran podido llegar varios especialistas uniendo sus esfuerzos”
(1980: 10), Roma Rius sigue muy de cerca el modelo de Gaignebet, y sus tesis pre-
sentan un cardcter acusadamente asociacionista y a-histérico. Basindose en una su-
puesta unidad cultural de la humanidad, a través del espacio y del tiempo, define el

Carnaval como una fiesta de fiestas, como la fiesta genérica sin la cual la vida social
serfa imposible:

Y aqui intervengo yo, hablando del Carnaval en este sentido, puesto que también yo —con
toda humildad lo digo— he llegado a descubrir cémo el Carnaval es la fiesta de fiestas, la fiesta
por excelencia, sin la celebracién de la cual una sociedad no puede marchar, porque asi lo de-
muestra su extensién geogréfica a nivel mundial y su profundidad histérica que nos hace llegar
a los primeros tiempos de cooperacién social (ibid., p. 16)."2

Los rasgos universales que Roma Rius atribuye al Carnaval (y, por tanto, a la Fies-
ta en su sentido mds lato) son los siguientes:

-1°) La celebracién del final del invierno y recomienzo del ciclo productor de la na-
turaleza y del hombre'. Lo cual requiere un conocimiento césmico y del entorno que
consiga interpretar los menores signos de cambio como inicio de la nueva estacién.

2°) Una interaccién entre el mundo tangible y el mundo del Mds All4. Los muertos
y antepasados tienen también su intervencién en la marcha del mundo de los vivos.

3°) Este paso importante requiere una purificacién individual y colectiva.

4°) La fiesta es en si misma la inversién del tiempo cotidiano. Su materializacién
se dari en el disfraz, en el cambio de papeles, en la critica no castigada del poder, en
una liberacién de la represién sexual. En una comida abundante y en un ensalza-
miento reversible de los sectores menos favorecidos de la sociedad, la mujer, los ni-
fios, los pobres, etc. (Roma Rius 1980: 26) ‘

2 Mis adelante (p. 24) afiade: “Y es que el hombre tiene unas respuestas parecidas y es basicamente el mis-
mo en todas partes y en todos los tiempos. Sus soluciones tan originales y raras a veces no son mds que distin-
tas en la forma, debido a las situaciones e interacciones peculiares, pero en el fondo se trata de respuestas idén-
ticas”. :

B Ibid,, p. 26: Se advierte que esta fiesta de fiestas se refleja, parcial o totalmente, en otras épocas del afio.
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Los elementos diferenciales de los distintos carnavales son, segtin Roma Rius, se-
cundarios o accidentales', o bien producto de una aculturacion que se entiende siem-
pre como modernizacién, con lo que ello implica de secularizacién o pérdida del senti-
do de lo sagrado. Los pueblos menos aculturados son los que mejor conservan las ca-
racteristicas del Carnaval primitivo, comin a toda la humanidad. La aculturacién (o
la modernizacién, si se prefiere) se entiende como degradacién, como una Caida, en
el sentido teolégico, desde la pureza original, casi paradisiaca, de las sociedades “pri-
mitivas”, al estado de uniformidad, monotonia, aburrimiento y deshumanizacién
propio de las sociedades modernas. La concepcién del tiempo implicita en el Carna-
val tradicional (la de un tiempo ciclico, separado por discontinuidades, hiatos tempo-
rales, en que es necesario forzar ritualmente el advenimiento de una nueva estacién)
es muy superior, segln la autora citada, a la del tiempo lineal y secularizado de las
sociedades urbanas:

Esta concepcién del tiempo es todo lo contrario a una concepcién fatalista en la que el hom-
bre estd lanzado como una particula miniscula del universo, como ser anénimo que, sea cual sea
su actuacién, no impeditd ni provocari en un 99 % de posibilidades ninguna modificacién sus-
tancial. En la que el hombre, pese a tener una tecnologia avanzada, se ve impotente para frenar
el avance de las multinacionales, la muerte de hambre de miles de seres, la incomunicacién con
los demds o, simplemente, un atasco en una autopista o un apagén general de luz. Y esto ocurre
aunque se tiene la impresién de todo lo contrario. Este hombre de hoy tiene confianza en la téc-
nica, en la medicina, en la burocracia, etc., hasta que las necesita. Y entonces se muere en una
ambulancia debido al tréfico, soporta largas colas para alcanzar un avidn y espera afios en la car-
cel para que se revise su expediente (Roma Rius 1980: 30).

Pero ignorar la evolucién histérica, o reducirla simplemente a la brutal acultura-
cién que han producido las sociedades urbanas e industriales sobre unas sociedades
campesinas presuntamente virginales, supone deslizarse, inconscientemente quizd,
desde el terreno de la Antropologia al del Mito, que no explica nada fuera de si mis-
mo. Con razén observa Carlo Ginzburg sobre estas idealizaciones antihistéricas de las
culturas populares que significan “proponer una Arcadia de signo invertido, poblada
de campesinos hediondos antes que de pastoras perfumadas.”

El Carnaval, el Protocarnaval o la Fiesta originaria, ha evolucionado sin cesar a lo
largo de la historia. Negar historicidad a las culturas “primitivas” o a las culturas fol-
kléricas (a los “primitivos de los pueblos civilizados”), es ir en contra de la evidencia
empirica de sus continuos cambios. Incluso en las sociedades mis aisladas, los ele-
mentos que componen su cultura se articulan en sistemas que se disuelven y vuelven
a estructurar otros sistemas nuevos, en un continuo hacerse y deshacerse, comparable
—en términos de Lévi-Strauss— al giro incesante del caleidoscopio, o a la actividad
interminable de un bricoleur:

Esta légica [la del pensamiento mitico} opera, un poco a la manera del caleidoscopio: ins-
trumento que contiene también sombras y trozos por medio de los cuales se realizan otdena-
mientos culturales. Los fragmentos provienen de un proceso de rompimiento y destruccién, en

' Ibidem, p. 24: “Naturalmente, culturas tan distintas, imposiciones tan coercitivas y las necesidades cam-
biantes y permanentes de la gente, transformaron, sintetizaron, reformaron unas cualidades, trasladaron otras,
pero a través de los afios se comprueba la permanencia de los caracteres esenciales de la fiesta”.
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s{ mismo contingente, pero a reserva de que sus productos ofrezcan entre ellos algunas homolo-
gias: de talla, de vivacidad, de color, de transparencia.

En las sociedades “civilizadas”, la interaccidén, la circulacién entre las culturas he-
gemonicas y subalternas se expresa en un proceso ininterrumpido de aculturacién en-
tre la ciudad y el campo, de incorporacién de elementos procedentes de otras socieda-
des y, en fin, de eventuales fenémenos de destruccién de complejos culturales esta-
mentales, locales o nacionales, y de su sustitucién por otros distintos. Estos procesos
han afectado también al Carnaval, y explican, alli donde perdura, su caricter sincréti-
co: sincretismo simbdlico de elementos cristianos y precristianos —y hoy también
post-cristianos—, de elementos de la cultura urbana y de la cultura rural, de elemen-
tos materiales de origen industrial y artesanal, etc.

En el caso del Carnaval, los procesos de aculturacidn se aceleraron y extendieron
en Ja Buropa occidental a partir del siglo xvi. El Carnaval, que habia sido hasta en-
tonces una fiesta integradora en que participaban todos los estamentos sociales, y que
contaba con la tolerancia, si no con la proteccién, de las jerarquias eclesidsticas y civi-
les, se convirti6 en un catalizador de las revueltas antisefioriales campesinas y de los
motines antifiscales en las ciudades. La reaccién de los estamentos privilegiados no se
hizo esperar mucho. Desde los albores de la Edad Moderna, Carnaval y Poder son
enemigos irreconciliables. ‘

En lo concerniente al Carnaval vasco, Pablo Ferndndez Albaladejo ha sugerido
una linea de investigacién de gran interés, al poner en relacién la caza de brujas (la
“invencién” de la brujerfa) con la desarticulacién del Carnaval campesino. Y es que,
en efecto, las declaraciones de los inculpados en los grandes procesos de brujerfa, que
se ajustan a las descripciones de los delitos de brujeria elaboradas por eclesidsticos co-
mo Martin de Castafiega o por funcionarios civiles como Pierre de Lancre, insisten en
tres aspectos fundamentales del sabbat: inversién sacrilega de ceremonias y ritos de la
Iglesia, sexualidad orgidstica y coprofagia. En su tratado, Castafiega habia afirmado
que: “dos son las iglesias de este mundo: la una es la catdlica, la otra diabélica”. Si la
una tiene sacramentos, la otra tiene “execramentos”. La iglesia del diablo invierte
groseramente los ceremoniales de la Iglesia de Cristo.

Parodias sacrilegas, orgfas y coprofagia podrian ser muy bien la enfatizacién de
tres rasgos del Carnaval: la inversién jocosa del orden social, con su mimesis cémica
de los simbolos de poder y jerarquia, la libertad sexual, y la fecalidad. El Carnaval,
con la presencia de temas y rituales relacionados con el tépico del mundo al revés, po-
drfa ser ficilmente asimilado a la fiesta diabélica, toda vez que el diablo, en la tradi-
cién teoldgica, no tiene otra actividad propia que la imitacién degradada e invertida
de Dios.

En este sentido, adquiere para nosotros un valor inestimable un documento des-
cubierto por Resurreccién Marfa de Azkue en la Chancilleria de Valladolid (seccién
Pleitos de Vizcaya, leg. 1246, niim. 2, fols. 1 y 55) y reproducido en las paginas de
Euskalerriaren Yakintza, que ha pasado desapercibido a los historiadores. Dicho docu-
mento da cuenta de una denuncia formulada por el fiscal general de la didcesis de
Calahorra contra los mayordomos de la Cofradia de Mareantes de Lequeitio. He aqui
la parte del documento correspondiente a la declaracién de un testigo presentado por
el Visitador Salazar, del obispado calagurritano:
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El testigo Bachiller Martin Pérez de Bengolea, vecino de dicha villa de Lequeitio, dijo que
sabe y puede decir que el dfa de San Pedro por la mafiana vi6 por las calles una danza de mari-
neros con dos tamborines y sus espadas desnudas en las manos, y tras ellos tres hombres con ca-
pas de coro y en sus rostros unas méscaras y en las cabezas unas insignias, como medias lunas,
los dos, y el otro a manera de mitra pontifical. Trafan unos cetros de palo y el tercero una llave
grande. Y después de la hora de misa mayor, habiendo ido a acompaiiar al sefior Salazar y en-
trando a la sacristfa, vié como los dichos danzantes y los tres hombres andaban en ella danzan-
do. El Visitador, admirado del espectdculo, les mand6 que se quitasen las méscaras. No quisie-
ron obedecer. Entraron varios vecinos con grande vocerio a favor de los danzantes. El Visitador
consiguid, con ayuda del alcalde, Gatcia del Puerto, hacer salir a los danzantes y desenmascarar
a los disfrazados. Estos se llamaban Juan de Motrico, marinero, vecino de Lequeitio; Juan de
Arrasate y Martin de Meabe.

Al dfa siguiente anduvieron en las calles de la villa los 20 danzantes y los otros tres con ca-
sullas coloradas que habfan cogido en Mendeja. Se detuvieron en la casa en que se hospedaba el
Visitador, el cual hubo de recurrir a los alcaldes ordinarios, Juan de Liriz y Garcia del Puerto.
‘Al que hacfa de San Pedro le quitaron sus insignias, habiendo los otros dos huido con los dan-
zantes (Azkue 1959: 1, 136).

Azkue afiade que “en otros folios se ve que el rey Felipe Il ordené que se respeta-
ra la costumbre de la procesi6n, en razén de su antigiiedad y en atencién a que no se
consideraba profanacién (Azkue 1959: 1, 136)”, informacién ésta de bastante impor-
tancia, porque sitia los acontecimientos referidos —Azkue no cita fecha alguna— en
la primera mitad del siglo xvII, época muy conflictiva en Vizcaya, y justifica la in-
dulgencia real por el hecho de que los sucesos que provocan la alarma del Visitador
tienen lugar en un contexto ritual inofensivo (procesién del dia de San Pedro, festivi-
dad ajena, por tanto, al ciclo carnavalesco).

Lo miés interesante del documento en cuestién, son aquellos aspectos de la proce-
sién que causan la alarma y el escdndalo de los testigos, aquellos aspectos que, de al-
gin modo, connotan peligro: las vestiduras eclesidsticas usadas como disfraz, las
miscaras, y la danza con espadas desnudas, elementos caracteristicos del Carnaval po-
pular del siglo xv1. Refiriéndose a la danza con espadas, Emmanuel Le Roy Ladurie,
en su estudio de la insurrecién popular de Romans durante el Carnaval de 1580, dice
lo siguiente:

a) Era un rito espacio-temporal. El disefio de roseta hecho por las espadas indica-
ba los puntos de la esfera y los cielos que cambian con las estaciones. La muerte y re-
sutreccién de un personaje (bufén, arlequin) tiene lugar durante la danza.

b) Era un rito agricola de fertilidad, y, posiblemente, una danza ritual para prote-
ger la salud humana contra diversas calamidades. Esta danza estaba vinculada al Car-
naval y a la cosecha de la aceituna en Provenza: en el Piamonte, la espada trazaba un
surco en el sembrado. En Cierviéres, en el Delfinado, coincidia también con la fiesta
de San Roque, protector contra la peste, celebrada anualmente desde el fin de la
Edad Media.

c) Era una peligrosa iniciacién de los adolescentes en la edad viril. Nuevos miem-
bros de las cofradias profesionales eran iniciados asimismo por este procedimiento.
Esto caracterizaba al Carnaval como una época de guerra o, al menos, de violencia
simbélica. La Cuaresma era, por contraste, una pacifica Tregua de Dios, durante la
cual estaba prohibido rebanar la carne humana.
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d) Era una afirmacién de las luchas de clases. En el Piamonte, la espada ponfa fin
a las fechorfas de un sefior malvado, que pretendia aterrorizar a los campesinos y vio-
lar a las hijas de éstos. Aparecia también un tema nupcial: una muchacha era raptada
por uno de los danzantes o liberada de un sefior malvado. (La danza de las espadas co-
rrespondia al bando turco en el teatro popular llamado morisque o moresque. Pero en
Romans los personajes disfrazados como turcos estaban en el otro bando, en el Carna-
val de los ricos. Una vez mds, los simbolos aparecen como trasladables, si no como
intercambiables). .

Durante el Carnaval de 1580, los dos tltimos significados de la danza de las espa-
das fueron evidentemente enfatizados a costa de los dos primeros (ciclo estacional y
rito fertilizador o profildctico), que jugaron, no obstante, un cierto papel.

En lo que concierne a la danza de las espadas en Romans, el dia de San Blas estaba
estrechamente ligada al uso de instrumentos ruidosos y disruptivos politicamente:
campanas y tambores. Ambos eran armas favoritas en los rituales populares de pro-
testa y critica contra los grupos dominantes en las dreas de habla provenzal o franco-
provenzal. Desde este punto de vista, el Carnaval del pueblo tiene su propia raciona-
lidad. Para conseguir sus objetivos sociales y articular sus demandas, usa los medios
de agitacién mds efectivos y audibles, considerando la cultura y la psicologia de la
época (Le Roy Ladurie 1981: 295-6). ' '

A la luz de estas observaciones de Le Roy Ladurie, resulta sencillo comprender la
conmocién del Visitador Salazar y del Bachiller Bengolea ante las espadas y los tam-
boriles que, poco tiempo atrds, habfan desempefiado un importante papel en el de-
sencadenamiento de graves motines carnavalescos. Por otra parte, por muy domesti-
cada que estuviera ya la cultura popular y purgado el Carnaval de sus elementos de
critica social, es posible constatar atin un rescoldo de rebeldfa en la resistencia de los
danzantes a las érdenes del Visitador y de los alcaldes, y en su presencia desafiante
ante la casa de aquél en la mafiana del dia siguiente (S#n Pedro Txiki en Lequeitio).
Esto tltimo parece haber sido incluso una cencerrada o charivari como censura popu-
lar de la intromisién del dignatario eclesidstico.

En el gran proceso de represién y silenciamiento de la cultura popular que tuvo
lugar en los siglos XvI y xvII, el Carnaval tuvo que suftrir necesariamente grandes
cambios. No podemos saber con exactitud cudles fueron, pero si que, en su conjunto,
afectaron a aquellos elementos de mayor contenido critico, que representaban, por
tanto, mayor peligro para los grupos sociales dominantes.

3.1.2. Carnaval y teatralidad

No puede negarse que el Carnaval posee una dimensién de teatralidad: en los 1l-
timos tiempos, numerosos grupos teatrales de vanguardia se han inspirado en la tra-
dicién carnavalesca para renovar los planteamientos escénicos. Alfred Simon (1976)
ha llegado a afirmar que se ha producido una perturbacién general en el teatro occi-
dental, desde la dGltima guerra mundial, como consecuencia de la irrupcién del mun-
do carnavalesco en la escena. Grupos como el Living Theatre, cuyo director y. teérico,
Julian Beck, ha estudiado con profundidad el universo ritual y lddico del carnaval
brasilefio, constituyen un claro exponente de estas corrientes que tratan de alcanzar
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un “teatro total”, que integre la representacién y la vida en una tnica celebracién, en
un bappening carnavalesco donde se borren las fronteras entre los actores y un piblico
pasivo. No han faltado tampoco racionalizaciones teolégicas de esta aproximacién en-
tre fiesta carnavalesca, teatro y vida cotidiana, como The Feast of Fools, del teélogo (y
autor dramiético) Harvey Cox (1969).

Sin embatgo, no ha faltado quien ha negado al Carnaval caréicter teatral. Para el
critico soviético Mijail Bajtin, el Carnaval, aunque esté relacionado con el teatro, no
es en si mismo zeatro. Por el contrario, supone una abolicién de la teatralidad artisti-
ca, una superacién dialéctica del arte (superacién que es a un tiempo negacién y con-
servacién), que se produce por una asimilacién del mismo por la cotidianeidad. Hay
que recordar, no obstante, que el marxismo —y Bajtin es un critico marxista— con-
cibe el arte como una consecuencia de la alienacién, como una esfera separada de la

vida, lo que no parece tan claro en culturas no occidentales o, incluso, en el arte fol-
klérico occidental:

Por su cardcrer concreto y sensible y en razén de un poderoso elemento de juego, se relacio-
nan preferentemente las formas carnavalescas con las formas artisticas y animadas de imdgenes,
es decir, con-las formas del espectdculo teatral. Y es verdad que las formas del espectdculo tea-
tral de la Edad Media se asemejan en lo esencial a los carnavales populares, de los que forman
parte en cierta medida. Sin embargo, el nicleo de esta cultura, es decir, el carnaval, no es tam-
poco la forma puramente artistica del espectdculo teatral, y, en general, no pertenece al dominio
del arte. Estd situado en las fronteras entre el arte y la vida. En realidad, es la vida misma, pre-
sentada con los elementos caracteristicos del juego.

De hecho, el carnaval ignora toda distincién entre actores y espectadores. También ignora la
escena, incluso en su forma embrionaria. Ya que una escena destruirfa el carnaval (e inversamen-
te, la destruccién del escenario destruirfa el espectdculo teatral). Los espectadores no asisten al
carnaval, sino que /o viven, ya que el carnaval estd hecho para tods el pueblo. Durante el carnaval
no hay otra vida que la del carnaval. Es imposible escapar, porque el carnaval no tiene ninguna
frontera espacial. En el curso de la fiesta sélo puede vivirse de acuerdo a sus leyes, es decir de
acuerdo a las leyes de lz libertad. El carnaval posee un caricter universal, es un estado peculiar
del mundo: su renacimiento y renovacidn en los que cada individuo participa. Esta es la esencia
misma del carnaval, y los que intervienen en el regocijo lo experimentan vivamente (Bajtin

1974: 12-13). - .

No obstante, mds adelante, Bajtin sefiala que determinados géneros literarios po-
pulares (liturgias, sermones y homilfas parédicas, epopeyas burlescas, etc.) estdn liga-
dos al Carnaval, asi como los géneros teatrales cémicos, estos tltimos de manera es-
pecial: '

- Estos géneros y obras estdn relacionados con el carnaval puablico y utilizan, més ampliamen-
te que los escritos en latin, las férmulas y los simbolos del carnaval. Pero es la dramaturgia cé-
mica medieval la que estd mds estrechamente ligada al carnaval (ibid., p. 20).

En consecuencia, se desprende del estudio de Bajtin una distincién entre el uni-
verso festivo y ritual —no artistico— del carnaval, y las formas o géneros teatrales
derivados del mismo. Ahora bien, esta dicotomia “fiesta (o rito) versus teatro” nos re-
envia a un problema cldsico de la historia de los géneros: la cuestién de la relacién
entre rito y drama, ceremonia o fiesta religiosa y representacién teatral. Bajtin pro-
pone una oposicién sincrénica entre ambos fenémenos. Sin embargo, una perspectiva
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diacrénica, histérico-cultural, obliga a postular entre ambos una relacién genética. La
indagacién en los origenes del fenémeno teatral, tanto en la Edad Media como en el
mundo antiguo, conduce inexorablemente al plano mitico-ritual.

Refiriéndose a los origenes del teatro antiguo, Francisco Rodriguez Adrados, tras
pasar revista a una serie de teorfas etnolégicas que hacen proceder el teatro de las ce-
remonias religiosas (Frazer, Gaster, Murray, Cornford, etc.), critica la actitud de la Fi-
lologia tradicional, “que no queria descender a explicar la cultura de los pueblos cla-
sicos a partir de otros reputados como salvajes” (1983: 73), y concluye:

En realidad, hemos de figurarnos el paso del Rito al Teatro como un proceso gradual, ya ini-
ciado en época preteatral: este proceso consiste en parte, por lo demds, en una seleccién dentro
de los elementos del Rito. El Rito en gran medida es simbélico y este simbolismo sélo secunda-
riamente se interpreta con ayuda de un mito antropomérfico; y se interpreta de manera cam-
biante aqui o alld o en diferentes fechas. En gran medida el Rito no estd verbalizado: el proceso
de verbalizacién le acerca ya al Teatro, aunque no siempre est4 al servicio de una mimesis antro-
pomorfica. En definitiva, el proceso ha sido el de la adaptacién del Rito al Mito, en un aprove-
chamiento de aquellos elementos del Rito que mads susceptibles eran de expresar un mito antro-
pomérfico en forma mimética y verbalizada. En una segunda fase, el dominio del Mito, ya en
plena época teatral, fue mayor todavia: para que los poetas pudieran lograr mayores posibilida-
des de representar toda clase de mitos con matices siempre cambiantes, las unidades rituales
elementales fueron disolviéndose, haciéndose moldeables y capaces de utilizaciones cambiantes,
confundiéndose unas con otras, dando derivados casi irreconocibles. La ltima fase, prictica-
mente postgriega, es la insuficiencia del mito para expresar la vida humana en todos sus mati-
ces: lo que comporté una desritualizacién y una desformalizacién atin mayor. Porque la paradoja
es ésta: el teatro griego expresa la vida humana no directamente, sino a través del Mito (incluso
en la Comedia, en un cierto sentido) y éste s6lo a través del Rito puede primeramente ser expre-
sado. Y de un Rito que inicialmente respondfa a un significado mucho més amplio que lo pura-
mente humano, en una cultura que unfa en un todo superior y asimilaba lo humano, lo natural
y lo divino. La mitificacién del Rito es, pues, el primer paso para la creacién del Teatro, sobre
todo cuando va acompafiada de un cardcter mimético y verbalizado, con minimo simbolismo y
mdxima coherencia en el contenido total (Rodriguez Adrados 1983: 367).

Segtin Rodriguez Adrados, por tanto, la evolucién de las formas rituales hacia las
propiamente teatrales consiste en un proceso de mitificacién (antropomorfizacién de
los agentes del ritual, lo que en términos semiolégicos podriamos definir como una
conversién de simbolos cosmogénicos en actantes, y la verbalizacién de los procesos
hierdticos del rito, es decir, su transformacién en funciones). Las especiales circuns-
tancias culturales en que tuvo lugar esta mitificacion del rito en la Grecia arcaica
—con la temprana aparicién de la escritura alfabética, ya en el siglo vii a.C., y la
concurrencia, desde el siglo vI a.C., de un pensamiento filoséfico con las cosmovisio-
nes miticas— produjo una acelerada secularizacién del propio mito, que ya en la Gre-
cia clésica tenfa el sentido de una mera narracién literaria. En el plano del drama, la
disolucién de las unidades rituales y la aparicién de la posibilidad de invencién y
combinacién libres de nuevas unidades, tuvo como consecuencia el surgimiento de
géneros teatrales (tragedia y comedia que, aunque conservando huellas de sus orige-
nes sagrados (todavia, en Aristételes, la funcién catértica mediante el terror o la risa
se situarfa en una zona liminar entre la religién y la psicologia), pertenecen ya al or-
den de la pdesis, de la creacién artistica.
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Pero esta secularizacién que se produce en Grecia entre los siglos vl y via.C., es
un fenémeno que afecta principalmente a la polis. Los ritmos de evolucién del rito en
las culturas campesinas son mucho mds lentos. Esto responde a dos causas:

a) En primer lugar, para que el discurso mitico se convierta en literatura (y el
complejo ritual dé lugar al teatro) es preciso que pierda su caricter de discurso sagra-
do fehaciente, de soporte de una verdad transcendente que exige la adhesién incondi-
cional de la comunidad. Esta privacién del prestigio religioso puede producirse por
una racionalizacién filoséfica del mito (que en Grecia sigue, en las escuelas postaris-
totélicas, dos caminos diferentes: alegorizacién, entre los estoicos, y evemerizacién,
entre los epicireos), o bien por la aparicién e implantacién de un nuevo corpus miti-
co que invalida al anterior. En las sociedades campesinas europeas, el Cristianismo
conculca el cardcter mitico de los antiguos sistemas de creencias y favorece as{ su
conversién en paraliteratura (Mirchen, sagas, leyendas) y de los complejos rituales a
ellos asociados, que se extinguen o devienen, en algdn caso, formas parateatrales.

Ahora bien, la implantacién del Cristianismo en la Europa rural fue un fenémeno
tardfo, deficiente y superficial, que tuvo lugar a lo largo de muchos siglos. La evan-
gelizacién en profundidad del campesinado no fue emprendida sino a partir de la Re-
forma y de la Contrarreforma, paralelamente a un proceso de alfabetizacién de las
clases populares, que fue mds temprano en los paises protestantes que en los cat6li-
cos. Esta tardanza y lentitud en la cristianizacién de los excluidos de la ciudad expli-
ca la pervivencia, en el folklore campesino, de narraciones de tradicién oral y mani-
festaciones rituales cuyo origen, si no se pierde en la noche de los tiempos, como
querian los romadnticos, si se remonta, al menos, a una época precristiana (no necesa-
riamente anterior al nacimiento de Cristo, pero si a la cristianizacién efectiva de las
sociedades rurales). En el Pafs Vasco, la cristianizacién tardia (siglos vi-x1; cf. Caro
Baroja 1971: 270) permitié la preservacién de un buen nimero de elementos prectis-
tianos en el folklore, si bien sometidos a una nueva articulacién en el contexto de sis-
temas sincréticos de creencias en los que, progresivamente, van predominando los
procedentes del dogma y de la tradicién cristianos.

b) La transmisién de los contenidos de la cultura folklérica se efecttia fundamen-
talmente a través de la tradicidn oral. Este cardcter tradicional de la cultura folkléri-
ca, si bien confiere a sus productos una asombrosa variedad en cuanto a los ejempla-
res, es causa de un considerable estatismo, o si se prefiére, de una estabilidad de los
tipos y modelos culturales (y por tanto de los productos paraliterarios) muy superior
a la de la cultura urbana no folklérica. La obra folklérica (objeto artesanal, cuento,
cancién, etc.) es una verdadera “obra abierta” (vid. Cataldn 1978, Ong 1982), pero
s6lo en un sentido: proteica y plural en sus variantes, estitica y uniforme en sus mo-
delos. De ahi que las manifestaciones teatrales y parateatrales del folklore europeo,
aunque de una extrema variedad en lo que respecta a sus manifestfaciones locales,
ofrezcan asimismo una extraordinaria semejanza en sus formas, lo que, durante mu-
cho tiempo, ha llevado a los etndlogos, antropdlogos y folkloristas a plantearse como
cuestién prioritaria la reconstruccién de los prototipos o arquetipos (Ur-Formen) de
aquellas. El propio Caro Baroja, como veremos mds adelante, lo ha intentado con las
llamadas mascaradas de invierno. .
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Para que se produzca una innovacién en el modelo, es preciso que dicha innova-
cidn reciba una sancién positiva por parte de la comunidad tradicional (Jakobson-Bo-
gatyrev 1929: 7-22). Esto no es imposible, y, de hecho, las innovaciones en los tipos
del teatro folklérico vasco pueden ser rastreables en las diversas noticias y estudios
que poseemos sobre el mismo desde hace poco mds de un siglo. Pero el tiempo del
folklore es un tiempo lento, caracterizado por el conservadurismo y la resistencia a la
novedad y al cambio, y debe ser abordado con criterio muy distinto al que habitual-
mente se emplea en la investigacién de la cultura ilustrada de los estratos socialmen-
te superiores (Caro Baroja 1980a: 37-38).

A la luz de las observaciones de Bajtin y de Rodriguez Adrados, que no son, a
nuestro juicio, contradictorias, sino complementarias, podemos distinguir en el Car-
naval campesino:

1) Una serie de manifestaciones, més o menos ritualizadas y colectivas, caracteri-
zadas por un bajo nivel de verbalizacién, y ligadas de manera inmediata al universo
simbélico de la fiesta. Estas serfan las mds antiguas, o mejor dicho, las que poseerfan
mayor nimero de elementos procedentes de sistemas rituales antiguos, sistemas que,
estd de sobra decirlo, perdieron su vigencia y su unidad hace mucho tiempo.

2) Manifestaciones teatrales propiamente dichas, caracterizadas por la separacién
de escena y auditorio, o de actores y espectadores. En estas manifestaciones, por su-
puesto, juega un papel decisivo la verbalizacién: son representaciones de un texto
dramdtico.

A ambos tipos corresponden, en el carnaval suletino, las mascaradas (1) y las far-
sas carnavalescas (2). Sin embargo, en las mascaradas se inserta una serie de “funcio-
nes”, de representaciones de cardcter teatral, que, en términos estrictos, impiden su
total asimilacién al primer tipo. Pero, por el momento, conviene que nos centremos
en ciertos problemas metodolégicos. '

El an4lisis de las mascaradas (y, en general, de las manifestaciones afines pertene-
cientes al primer tipo citado) exige plantearse cudl sea su stztus en relacién al rito y al
teatro. Aunque en algin trabajo reciente otras mascaradas han sido tratadas como
manifestaciones teatrales®, todo parece indicar que nos encontramos ante un fenéme-
no liminar, que contiene a la vez elementos ritualizados y elementos teatrales.

En principio, pensamos que es legitimo aplicar a la descripcién del rito una se-
mibtica concebida para la descripcién teatral. Como observa Michel Leiris, “es dificil
establecer una linea divisoria entre el rito y la representacién dado que (...) el propio
mecanismo del ritual obliga a la representacién (apud Duvignaud 1979: 22)”. Legiti-
mo, pero no suficiente, porque los elementos rituales de la mascarada remiten a un
universo simbélico que entronca con concepciones del mundo muy arcaicas, cuya vi-
gencia parcial en-la cosmovisién campesina sélo puede ser intuida mediante una in-
terpretacién de los datos que trascienda el anélisis semiético. En rigor, debemos
transgredir los limites de la semidtica teatral y literaria e internarnos en el terreno de
la Antropologfa, una disciplina que requiere imperiosamente el concurso de la Se-
miologfa, pero también el de la Hermenéutica, como ha sefialado Lis6n Tolosana:

5 Asi Alice C. Warner (1977), define las mascaradas de invierno rusas, que presentan bastante semejanza
con las mascaradas carnavalescas.
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La Semiologia es, desde luego, necesaria y consustancial a nuestra disciplina, pero... el arte
de entender significados distantes y complejos requiere, ademds, una experiencia hermenéutica
de aproximacién y participacién (1981: 129).

Y esta “experiencia hermenéutica” que pide Lisén Tolosana exige de nuestra parte
no sélo el recurso a las grandes sintesis de la Antropologia comparada o de la Histo-
ria de las religiones, utilizadas con las debidas precauciones, sino descubrir en noso-
tros mismos, en las reacciones que en nosotros suscita la mascarada, un cierto nexo,
una oscura unidad con los miembros de la comunidad campesina cuyo prototeatro
constituye el objeto de nuestro estudio.

3.1.3. Rito y representacion

En un reciente articulo sobre el rito considerado sub specie semiotica, el antropdlogo
John G. Galaty (1983: 365) propone la siguiente definicién de aquél:

Ritual differs from drama and poetry not in aesthetic form or its persuasive power but in its
transformation of individuals and society. Ritual, then, is an aesthetic form which is both per-

suasive and transformative, and preeminently relates to society in the pragmatic rather than in
the referential mode.

La tesis que Galaty desatrolla en su estudio —tesis que asumimos como punto de
partida de nuestro andlisis de la mascarada— es que el rito puede ser abordado por el
investigador como si se tratara de un mensaje en que predomina la funcién autorrefe-
rencial (o, dicho de otra forma, la funcién poética)’é, si bien los medios estéticos que
utiliza tienen una finalidad dltima de cardcter transformativo (performativo, mis
bien), y persuasivo (conativo).

El origen de esta concepcién semi6tica del rito se halla en una observacién del an-
tropélogo britdnico Edmund Leach, quien, ya en 1954, afirmaba que los ritos deben
ser considerados como formas de asercién simbdlica acerca del orden social (1954:
14) (en fechas posteriores, Leach ha definido lo simbélico, en oposicién a lo signico,
como un modo de significacién restringido, arbitrario, ocasional e incluso individual
(1978: 17-19), lo que permitiria extender el campo significativo de lo ritual incluso
a ciertos comportamientos patolégicos de tipo neurético, psicético, etc.). La princi-
pal aportacién de Galaty respecto a su predecesor es haber sefialado que la asercién
ritual no hace referencia a la sociedad real, sino a un imaginario social que forma par-
te de la estructura misma del rito. En otras palabras, la “sociedad” representada en el
ritual no es la sociedad, del mismo modo que la “pipa” pintada por Magritte no es
una pipa. La “sociedad” ritual posee unas caracteristicas, unos roles y una legalidad
cuya vigencia no trasciende los limites del rito. Querer ver en ella un trasunto de la
sociedad real nos llevarfa inevitablemente a interpretaciones descabelladas.

No descubrimos nada nuevo al decit que la mascarada representa a una “socie-

- dad”. Las interpretaciones de Chaho y de Hérelle se basaban en idéntico presupuesto.
Pero, en nuestra opinién, ambos se dejaron llevar por la falacia referencial: Chaho
vefa en la mascarada una representacién de la sociedad medieval suletina; Hérelle,

* Vid. Jakobson, 1963, p. 218: “La visée (Einstellung) du message en tant que tel, l'accent mis sur le message
pour son propre compte, est ce que caractérise la fonction poétique du langage”.
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una exaltacién sociocéntrica de la sociedad campesina vasca frente al extrafio, fuera
éste gitario, auvernés, parisino o espafiol. Sin duda, algo de razén habia en sus teorfas.
Es cierto que la mascarada arrastra una serie de significaciones o valores atdvicos cu-
yos origenes pueden rastrearse en la Edad Media, y que presenta asimismo ciertas
analogfas con la estructura de la sociedad suletina, del mismo modo que una “pipa”
pintada ofrece alguna semejanza con una pipa teal y que, en general, todo simbolo
icénico “se parece” a una determinada clase de objetos. Pero no debe olvidarse que el
rito, como la obra de arte, posee una logica auténoma que estd lejos de reproducir
con fidelidad la estructura y las funciones de la sociedad sobre la que hace sentir su
accién. :

Leach nos proporciona un complemento inestimable de las tesis de Galaty cuando
afirma que “las relaciones simbdlicas son afirmaciones arbitrarias de semejanza y, por
lo tanto, metaféricas” (1978: 21). El rito, por tanto, viene a ser una metifora de la
sociedad, y su relacién con ella es totalmente atbitraria. Si se interpreta un rito cual-
quiera como un reflejo de la sociedad, se cae en la falacia ontolégica caracteristica del
pensamiento migico, de la magia homeopitica, mds concretamente, que atribuye a
las operaciones rituales un efecto idéntico al de las operaciones técnicas.

La “sociedad” representada en la mascarada no es, por tanto, la sociedad real, sino
la sociedad ritual, es decir, una metifora o transformacién de aquélla.

El rito, ademds, presenta otros problemas para la aplicacién de un modelo de ané-
lisis semiético concebido para el teatro. En el caso de la pastoral y de otros géneros
del teatro folklérico, la distincién cédigo/mensaje aparece clara; es decit, puede re-
construirse semidticamente una forma de la representacién capaz de servir de soporte
escénico a muy diversos contenidos dramidticos. En el rito, por el contrario, la forma
estd indisolublemente unida al contenido. Cada rito es inico, con una tnica forma y
un dnico contenido. En otras palabras, el cédigo se identifica con el mensaje mismo.
No es posible, en consecuencia, seguir un método idéntico al que se utiliza para el
anélisis de los géneros del teatro folklérico: la construccién inductiva de un modelo
que se utilizard en una segunda fase, como hipétesis de trabajo o modelo deductivo
aplicable al andlisis de una totalidad de mensajes (representaciones de obras dramati-
cas). En el rito, cada “obra” es tinica en su “género”. El procedimiento que debemos
adoptar es andlogo al que los antropélogos utilizan para el andlisis estructural del
Mito. Cada légica del rito, cada rito-ldgica, es también tnica y constituye el resultado
de un andlisis inmanente de cada mensaje ritual.

Ello no quiere decir que, a pesar de las limitaciones que se desprenden de lo ante-
riormente expuesto, sea imposible aplicar un modelo andlogo al que hemos utilizado
en el andlisis de la Pastoral al de la mascarada, pero es necesario introducir algunas
modificaciones: 1) En primer lugar, no todos los s-cédigos sintédcticos y semdnticos
postulados como relevantes en el anilisis de la pastoral son pertinentes en el anélisis
de la mascarada; 2) no puede eludirse, en este dltimo caso, una referencia al mensaje,
al contenido (o a los contenidos) narrativos de la mascarada.

3.2. La Mascarada

3.2.1. Las mascaradas en Francia

En su Dictionnairve Historigue, Adolphe Chéruel traza una breve historia de las
mascaradas carnavalescas francesas. Afirma que comenzaron a ser muy comunes a
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partir del siglo X1v, y menciona el accidente que sufrié en una de ellas Charles vI, cu-
yo disfraz de fauno se incendié al contacto con una antorcha. En el siglo XVvII se em-
pezaron a celebrar mascaradas a caballo, y llegaron a su mdximo esplendor en las
mascaradas cortesanas de la centuria siguiente. La Revolucién interrumpié durante
algunos afios estas celebraciones, que se reanudaron bajo el Directorio. Chéruel no
presta apenas atencién a las mascaradas populares (s6lo hay una breve alusién a las
mismas al final del articulo), y ninguna en absoluto a las mascaradas rurales. Segiin
Chéruel, el término mascarada se aplica a toda celebracién o acto festivo —sea baile,
desfile, etc.— donde intervienen personajes enmascarados: la mdscara, el antifaz, la
careta, parece sert el elemento definitorio de la mascarada urbana (1865: 763-5). No
ocurre as{ con la mascarada rural suletina, cuyos personajes no llevan la cara cubierta,
aunque s{ van disfrazados (y, en definitiva, el disfraz, como el vestido, no deja de ser
un tipo de mdéscara). Como intentaremos demostrar mds adelante, la mascarada rural
suletina procede de un determinado tipo de mascarada carnavalesca urbana: de las
Fiestas de Locos, de las Fétes des fous francesas, donde el disfraz tiene mayor relevancia
que la miéscara propiamente dicha. ,

La introduccién de las mascaradas en Soule no debié producirse en época muy an-
tigua. El abate Bordagarte crefa, segtin Francisque Michel (1857: 64), que habfan si-
do importadas desde la corte francesa por el conde de Tresville y sus mosqueteros su-
letinos, hacia fines del siglo XVI, aunque el erudito lionés pensaba que su antigiiedad
en Soule debia ser mayor, por lo menos remontable a la Edad Media.

3.2.2. Fuentes

Las fuentes para el estudio de la mascarada suletina son todas ellas de época muy
reciente. Cualquier reconstruccién de estadios anteriores al siglo XIX pertenece al
campo de lo conjetural y debe elaborarse sobre la comparacién con fenémenos simila-
res de las dreas culturales proximas. Damos aqui una relacién escuetamente comenta-
da de la bibliograffa mds importante, por orden cronolégico.

1) Joseph Augustin Chaho, Voyage en Navarre pendant I'Insurvection des Basques de
1833-35, Paris, 1836. Contiene una brevisima descripcién de la mascarada en la pé-
gina 335. :

2) J. Badé, “Les mascarades souletines”, L'Observatenr des Pyrénnées, 3 de marzo de
1840. No hemos podido consultar directamente este articulo, aunque Hérelle hace
extensas referencias al mismo.

3) Joseph Augustin Chaho, Biarritz, entre les Pyrénnées et Pocean. Itineraire pitto-
resque, Bayonne: A. Androssy, s.a. {1855-1856?]. Contiene una pormenorizada des-
cripcién de la mascarada, que debe ser utilizada con cautela. Como en las demds
obras de este autor, es dificil separar los datos auténticos de los productos de su fan-
tasia. :

4) Francisque X. Michel, Le Pays Basque. Sa population, sa langue, ses moenrs, sa lit-
térature et sa musique, Paris, 1857, pp. 62-65. Hérelle duda que Michel viera jamis
una mascarada. Los datos que ofrece son desordenados e inexactos.

5) J.-D.-J. Sallaberry, “Les mascarades souletines”, en Lz Tradition au Pays Basque,
Paris, 1897, pp. 263-280. No ofrece grandes diferencias con los anteriores. Lo mds
interesante es el tratamiento de los temas musicales, de la mayoria de los cuales opi-
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na que son originales y de gran antigiiedad. Contiene partituras con transcripciones
de algunas melodfas.

6) Georges Hérelle, “Les mascarades souletines”, RIEV, vii1, 1914-1917 (apareci-
do en 1922), y RIEV, x1v, 1923, pp. 159-190. — “Les mascarades souletines”, en
Le Théitre Comique, Paris: Honoré Champion, 1925, pp. 22-75 (teproduce textual-
mente los articulos de RIEV). Extensa y minuciosa descripcién de la mascarada, con
abundantes referencias criticas a los autores anteriores.

7) Violet Alford, “The Basque Mascarades”, Folklore XxX1X, 1928, pp. 68-90.
Nos hemos servido de la traduccién castellana de Pedro Garmendia, “Ensayo sobre
los origenes de las mascaradas de Zuberoa”, RIEV, xx11, 1931, pp. 379-396. En la
tradicién comparatista de la escuela de Frazer, la autora ofrece algunas interpretacio-
nes de los elementos de la mascarada como rito de fertilidad.

8) Rodney Gallop, A Book of the Basques, London: Mcmillan, 1930. Hemos utili-
zado la edicién facsimil de Nevada University Press, Reno, 1970, pp. 37, 183, 194-
202. No afiade datos nuevos, salvo la traduccién de algunos nombres, y'la compara-
cién de ciertos personajes con otros de fiestas carnavalescas del Labourd y de otros
‘puntos de Europa. ’ '

9) J. Bte. Mazéris, “Maskaradak”, GH x111, 1933, pp. 298-310, mds pp. 311-315
con transcripciones musicales. Como dato interesante, recoge la cancién de los Tcho-
rrotchak (“Amoladores”). '

10) Julio Caro Baroja, E/ Carnaval (Andlisis bistérico-cultural), Madrid: Taurus,
1965. Hemos seguido la 2a edicién, 1979, pp. 178-195. Caro dedica varios capitulos
al tema, pero ademids todo el libro ofrece riquisimas sugerencias para un estudio
comparativo. Incorpora materiales publicados con anterioridad en la Revistz de Dia-
lectologia y Tradiciones Populares. Documentada y cauta aproximacién al tema de las
mascaradas. ‘ }

11) J. Garmendia, Iiauteria (El Carnaval Vasco), San Sebastidn: Sociedad Guipuz-
coana de Ediciones y Publicaciones, 1973, pp. 68-89. Se basa sobre todo en Hérelle,
Alford y Mazéris, pero recoge una interesante descripcién de una mascarada celebra-
da en Assuruq (Altziiriiku) en 1972, a partir de los articulos de José Marfa San Se-
bastidn “Latxaga” (Diario de Navarra, 1-6-72), Javier de Ardmburu (Lz Voz de Espa-
fia, 4-3-72), vy Luis Pefia Santiago (E/ Diario Vasco, 2-3-72).

3.2.3. Descripcién de los personaies

Todos los autores citados estdn de acuerdo en distinguir en la mascarada dos gru-
pos, que ocupan respectivamente la parte delantera y la trasera del cortejo, separados
pot los musicos, y que tienen a su cargo funciones diversas. En la indumentaria del
primero predomina el color rojo, y en la del segundo, el negro. De ahi que se les co-
nozca como gorriak, y beltzak, y que se llegue incluso a hablar de dos mascaradas:
maskarada gorria, y maskarada beltza. Vamos a describir los personajes segtin el orden
que ocupan en el cortejo.

3.2.3.1. Gorriak

3.2.3.1.1. Txerrerro. Segiin Chaho (1855-56: 95-96), llevaba un pequefio sombre-
ro o tocado de plumas, una chaqueta de colorido abigarrado, y un cinturén con cam-
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panillas del que colgaba un espantamoscas. Bajo el cinturén sobresalia un refajo vo-
lante que se agitaba al danzar el personaje. Llevaba una media roja y otra negra, y, en
la mano, una escoba de crines de caballo con la que limpiaba, bailando, el lugar por
donde habfa de pasar el cortejo.

Hérelle (1925: 28-29) dice que el Ttherrero de la mascarada celebrada en Ordiarp
en 1913 se tocaba con una boina roja adornada de florecillas artificiales, cruces pe-
quefias, pompones blancos, y una larga borla tricolor de lana que le cafa hasta el
hombro. Vestia chaqueta roja, pechera blanca con galones y bordados de oro, cintu-
r6n de cuero con ocho o diez campanillas toscas de cobre, pantalones de terciopelo
negro con galones de plata, ajustados a la rodilla por cordones con pompones rojos,
medias blancas y polainas negras con cintas de colores rojas y verdes, y portaba un
largo bastén (de 1,50 ms.) con bandas de papel de oro y rojas, que terminaba en un
mechén de crin. Segin Gallop (1930: 195), este bordén es semejante al que usan los
danzarines ingleses de la sword-dance o Morris dance. Para Michel (1857: 62), Tcherrero
es un correo a caballo, y, para Badé, un maestro de ballet (Hérelle 1925: 28). Como
veremos mis adelante, es indudable que representa a un caballo.

3.2.3.1.2. Axuriak y artzaina. Aunque Badé, Chaho y Michel los mencionan, Hé-
relle dice no haberlos visto. Segin Chaho (1855-56: 96), el pastor llevaba zurrén y
cayado, y un hacha a la espalda como arma defensiva. Los corderos eran dos nifios
vestidos de blanco, a quienes el pastor sujetaba con una cuerda, y hacia andar con sil-
bidos. Hérelle (1925: 29) observa que debieron desapatecer unos treinta afios antes
de que él conociera las mascaradas.

3.2.3.1.3. Artza. Ya habfa desaparecido en la época de Hérelle. Segin Badé (Hé-
relle 1925: 29), era un mozo robusto vestido por entero con pieles de cabra (o con
pieles de otros animales segiin Chaho 1855-56: 97). Francisque Michel (y J. Hé-
guiaphal) afiaden que lo acompafiaba un gufa o domador (Michel 1557: 63). ;Se trata
de un oso domesticado o de un oso salvaje? Para Chaho’® representa el oso indigena
del Pirineo, opinién que comparte Hérelle, que lo relaciona con la caza carnavalesca
del oso en Argeéles (Altos Pirineos) (1925: 29). La figura del oso, si damos fe a Caro
Baroja, Gaignebet, Roma Rius, Warner, etc., estd muy difundida en los carnavales
€uropeos.

3.2.3.1.4. Gathia, Gathusai. No aparece en las descripciones de Badé, Chaho y
Michel. Sallaberry lo describe como un bailarin de traje blanco cubierto de confersi de
colores varios, que no deja de embromar a todo el mundo (Hérelle 1925: 30). Segiin
Hérelle (ibid., p. 30), lleva boina blanca galonada de oro, con florecillas y un gran
penacho rojo, chaqueta roja con pechera blanca, adornada con pasamanerfa y galones,
pantalones de color cabra, medias blancas, polainas granates con galones y cintas ro-
jas y verdes, y en las manos un zigzag (pantdgrafo, segin Caro Baroja (1979: 194), en-
rejado segin Alford") semejante a las sorgin-goaziak (“tijeras de bruja”) que lleva un
personaje de los Iyotizk (“Carnavales”) de Oydrzun (Lekuona 1922: 25).

3.2.3.1.5. Bubamesa. Segin Hérelle, habfa desaparecido cuarenta afios atris. Iba
vestida a la usanza de las mujeres de su raza, y oftecia pienso al caballito de Zamal-

V. Alford (1931), p. 374. Para Alford, este instrumento representa al rayo, y tendria una funcién migica
como generador de lluvia y propiciador de las cosechas.
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zain en los pliegues de su falda. Su lenguaje procaz y obsceno explica que se la cono-
ciera también como “Maquerelle” (1925: 30).

3.2.3.1.6. Kantiniersa. Segin Gallop (1930: 194) es el equivalente de la marika
del carnaval labortano. Alford afirma que viste como las cantineras del ejército fran-
cés (1929: 374).

Hérelle, que da la descripcién més amplia (1925: 30), afirma que se cubre con un
sombrero azul de baja copa y ala lisa, con ancho galén de oro y cinta flotante en la
parte trasera, y que viste chaquetilla azul con cintas rojas y galones de plata, pechera
blanca con cintas amarillas, rojas y verdes; ancho cinturén blanco ajustado con hebi-
lla dorada; falda corta blanca hasta las rodillas, con galones de oro y de plata; calzo-
nes y medias blancas y polainas granates. Lleva en bandolera un tonelito de estafio
suspendido de una correa de cuero.

3.2.3.1.7. Zamalzain. Es el mejor bailarin de la troupe. Segin Hérelle (ibid., p.
32), su tocado es un alto sombrero de flores artificiales y plumas, con un espejo re-
dondo en su parte delantera imitando a un carbunclo, semejante al £obz de los “tur-
cos” de las pastorales. Viste chaqueta roja, pechera blanca muy ornamentada, calzo-
nes de terciopelo negro galonados con franjas de plata, y polainas granates. Lleva en
la mano una fusta.

En torno a la cintura, lleva un armazén de madera de 1,50 ms. de largo, que ter-
mina en el extremo delantero en una pequefia cabeza de caballo con crines enhiestas.
Esta estructura se sujeta a su espalda con correas de cuero. El armazén va cubierto
por gualdrapas rojas, con un volante de puntilla blanca adornada de cintas de colores.

De la boca del caballito salen unas riendas de metal que se enrollan en su cuello.
Aunque Chaho (1855-6: 98) sostiene que el caballero maneja las riendas, Hérelle lo
niega y afirma que el bailarin mueve el armazén sujetando al caballito por el cuello.

El caballito se asemeja al Zaldiko-maldiko pamplonés (1979: 212), al montato ara-
gonés (1980: 79), e incluso a un caballito de los carnavales atenienses (Gallop 1930:
195).

3.2.3.1.8. Kberestuak. Son dos, patrén y obrero. Segiin Hérelle (1925: 33) y Al-
ford (1930: 374), han sido introducidos en época reciente. Sin embargo, Sallaberry
(1897: 271), que los incluye entre los beltzak, se extrafia de que Chaho no los men-
cione. También Hérelle (1925: 33) sostiene que, por su indumentaria, pertenecen a
la mascarada negra, aunque van entre los gorriak por su relacidn con Zamalzain.

Su traje consiste en una boina azul con escarapela de cintas multicolores en la par-
te izquierda, chaqueta y chaleco de tetciopelo negro con ramilletes de flores en la bo-
tonadura del chaleco, pafioleta de color anudada al cuello cuyos extremos flotan al
desgaire, y botas y polainas de cuero. Llevan un bast6n que sostienen tras la nuca, y
las herramientas de su oficio. Hablan en bearnés (Hérelle ibid.).

3.2.3.1.9. Vendedoras de flores. Eran dos. Segtin Hérelle (ibid.), actuaron por Gltima
vez en Tardets en 1855. Llevaban en sus cestos pequefios ramilletes de flores que
ofrecian a los notables, y recogian los donativos de éstos.

3.2.3.1.10. Kukullerozk. Nunca son menos de cudtro, y pueden llegar a 12 o mis,

siempre en nimero par. Marchan ordenadamente en dos filas, a izquierda y derecha
del camino.
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Su traje corresponde al que el general Serviez, en 1910, describia como el de los
j6venes vascos en los dfas festivos: boina blanca y roja, adornada de cintas y galones;
chaqueta roja galonada de oro y de plata, pechera blanca y azul y pantalén blanco.
Llevan un bastoncillo de 50 6 60 cms. con cintas azules y rojas, que termina en un
manojo de cintas multicolores (Hérelle 1925: ibid., 1914-17: 377). Para Alford
(1930: 374), son los satélites del Zamalzain.

Chaho (1855-6: 98) dice que van tocados con una cresta brillante (buknlla) y que
son los verdaderos gallos de la mascarada. El resto de su vestuario, segtin el autor su-
letino, corresponde al de Zamalzain. Badé afirma que llevaban sables de madera e
iban tocados con un sombrero cénico de cartdn revestido de oropel, pero Hérelle cree
que los ha confundido con los danzantes de los carnavales del Labourd y Baja Nava-
rra, que, efectivamente, visten de esa forma (1925: 46). Para Caro Baroja (1979:
194), estos personajes deben representar animales, y forman el cortejo de Gazhia.

3.2.3.1.11. Manitxalak. Generalmente son dos, pattén y obrero, pero a veces pue-
den llegar a tres o cuatro. Llevan una gorra semejante, segin Hérelle (1925: 33-34),
a la de los campesinos aragoneses o a la de los pescadores napolitanos: de tela roja
adornada de plata, sobre una cinta de terciopelo negro, cae en punta sobre el hombro
derecho, que roza con una borla roja.

La chaqueta es roja con galones de oro; la pechera, blanca con cintas rojas y boto-
nes de oro; el pantalén, blanco, y las medias, azules.

El patrén se cubre con un mandil de cuero amarillo, y lleva tenazas y martillo.
Los obteros llevan un espantamoscas.

Desde la desaparicién de las vendedoras de flotes, son los herradores quienes reco-
gen los donativos de los notables.

3.2.3.1.12. Sapurrak. Aparecen rara vez, y nunca en las mascaradas de Haute-
Soule. Hérelle (ibid.), piensa que estdn tomados de la Baja Navarra, donde aparecen
siempre en los charivaris. Visten el uniforme de los antiguos zapadotes del ejército
francés, ocultan sus rostros tras grandes barbas postizas, se cubren con un sombrero
de piel de cabra negra y llevan un delantal de cuero. A la espalda, portan una enorme
hacha de madera. Forman la escolta de honor del Sefior.

3.2.3.1.13. Eunsefiari. Viste chaqueta de pafio negro galonada de plata, pechera
azul con adornos de oro y de plata; pantalén negro, y boina azul con escarapela trico-
lor a la izquierda. Sobre un asta muy corta lleva una bandera cuadrangular de 0,50
ms. de lado, que en una época fue blanca con flores de lis doradas, vy, en la época de
Hérelle, la ensefia nacional francesa. Mientras desfila, agita sin cesar la bandera. En
Basse-Soule, va entre el Sefior y el Campesino, y no baila nunca. Hérelle oy6 hablar
de la presencia, en las mascaradas de Basse-Soule, de un segundo Euseiari entre el
Campesino y la Campesina, pero afirma no habetlo visto nunca (ibid.).

3.2.3.1.14. Jauna. Badé dice que viste “a la francesa (Hérelle, ibid.)”. Segan Hé-
relle (1925: 34-35), lleva sombrero alto, levita negra galonada de oro o plata, panta-
16n negro con bandas de oro o plata, y banda azul que le cruza el pecho (jacaso el
Cordén del Santo Espiritu?, se pregunta Hérelle). Porta al costado una espada, y en

la mano un elegante bastén adornado de cintas azules. Es la autoridad mixima de la
mascarada.
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3.2.3.1.15. Anderea. Su tocado es un gran sombrero de paja cargado de flores arti-
ficiales y envuelto en gasa blanca. Lleva vestido blanco con lazos de colores, y un ce-
fiidor azul. Calza zapatos blancos (Hérelle 1925: 35).

3.2.3.1.16. Laboraria. Viste como un aldeano vasco endomingado: boina azul,
chaqueta negra galonada en plata en el cuello y en las mangas, pechera blanca y pan-
talén negro. En la mano lleva un aguijén (skullu) o makhbilla.

Segiin Chaho (1855-6: 99), llevaba también un pendén como simbolo de su anti-
gua independencia. Sallaberry (1897: 271) dice que era un estandarte multicolor. Sin
embargo, Hérelle (1925: 35) se muestra escéptico en este punto.

3.2.3.1.17. Etxekanderea, laborarisa. En la cabeza, lleva un pafiuelo de seda negra
que le envuelve el mofio. Viste casaca negra ajustada a la cintura, y falda negra sin
ornamentos, broche y cadena de oro y foulard de seda negra al cuello (Hérelle 1925:

ibid.).

3.2.3.2. Musicos.

En el desfile, marchan entre los gorriak y los beltzzk. Son dos: uno toca el tambor
y otro la flauta (o txirula) y el tamboril de cuerdas o arpa suletina (dembouria). Chaho
(1855-6: 94) y Michel (1857: 62) afiaden un violén, pero Ch. Bordes afirma que el
violén es desconocido en Soule (apud Hérelle 1914-17: 379).

3.2.3.3. Beltzak

3.2.3.3.1. Tcherrero beltza. Falta casi siempre. Viste viejos trajes de color sombrio y
lleva una vulgar escoba de cocina (Hérelle 1925: 35).

3.2.3.3.2. Ensefiari beltza. Viste como el obrero calderero (Vid. Infra, 3.2.3.3.6).
Lleva una ensefia del mismo tamafio que la de los gorriak, pero de color negro, con
galones de oro y cintas de colores (Hérelle 1925: 35-36).

3.2.3.3.3. Bubamesa. Oftrece el pienso en su falda al Zamalzain beltza (Hérelle
1925: 36). o '

3.2.3.3.4. Zamalzain beltza. Aparece pocas veces. Su atuendo es andlogo al de Za-
malzain, pero de color negro. El koha lleva un adorno de plumas negras. La chaqueta
y el pantalén son de terciopelo negro, como las gualdrapas del caballito. Lleva una
media blanca y otra negra (ibid.).

"3.2.3.3.5. Bubameak. Son dos, con su jefe. En otro tiempo iban acompaiiados por
tres o cinco bohemias. Una de ellas hacfa de alcahueta, y con sus maquinaciones pro-
vocaba continuas peleas entre ellos.

Segin Hérelle (1925: 37), en su época hacfa ya una quincena de afios que habian
desaparecido las bubamesak por presiones del clero. Citando a A. Bouchet de Licq,
afirma que los curas intentaron también, sin éxito esta vez, hacer desaparecer a An-
derea y Etchekanderea.

Los hombres son de aspecto birbaro. Llevan tocado, blusa y pantalén de tela de
cortina, con grandes ramajes estampados, y adornos de borlas de colores. La gorra va

guarnecida de un ancha franja de color que cae sobre los ojos. El jefe lleva grandes
botones de metal.
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En otro tiempo llevaban fusiles y pistolas, que se suprimieron debido a algunos
accidentes. Van armados con enormes sables de madera, en cuyas hojas se han graba-
do al fuego signos cabalisticos, letras y pequefias cruces.

El jefe lleva un morral. Los demds, zurrén o un odre de vino. Las gitanas llevaban
un pafiuelo blanco a la cabeza, y vestian justillo blanco y falda a rayas rojas y blancas.
Segiin Chaho (1855-6: 101), llevaban un refajo blanco con doble faltriquera. En un
bolsillo llevaban un cepillo, y en el otro una pistola. Cepillaban con gesto acariciante
a los espectadores y pedian, a cambio, dinero.

3.2.3.3.6. Kanterak. Son tres. Al patrén, segiin Chaho (ibid., p. 103), se le conocia
como Obergni (;auvernés?). Después (Hérelle 1925: 38) se le llamé Kabana; al obrero,
Poupou, y al aprendiz, Pitchoun.

En otro tiempo, llevaban un carrito con un burro, o una vieja borrica para acarre-
ar sus ttiles (calderos, tenazas, martillo, silla y barra de hierro).

Badé (apud Hérelle, ibid.) dice que iban vestidos con harapos, con una cola de
cordero detrds de la cabeza. El maestro lleva un registro de cuentas hecho jirones, un
cuerno colgado del brazo con recado de escribir, y gafas. En una mano lleva un gran
latigo para obligar a trabajar a sus subordinados. El obrero y el aprendiz llevan bigo-
te y perilla hechos de pelo de cabra. Calzan botas o pesados zapatos, y polainas de
cuero con cascabeles de cobre. Usan gruesos bastones como cayados.

No cesan de pedir dinero al piblico con el pretexto de arreglar cuentas pasadas.
Hablan auvernés.

3.2.3.3.7. Txorrotxak. Son dos, patrén y obrero. Visten viejos sombreros de fieltro
blando o gorras, trajes despreciables adornados a veces con puntillas de papel, y gran-
des delantales de cuero. Llevan bastones, y barbas de piel de cabra.

El obrero lleva a la espalda una plancha de afilar. Son charlatanes e improvisado-
res. Requiebran a las chicas y piden pago por antiguas deudas. Si no se lo dan, insul-
tan. Se ofrecen para afilar lo que se quiera, desde un cuchillo... al sombrero.

Como improvisadores o polemistas hablan euskera. Si no, francés (Hérelle 1925: 39).

3.2.3.3.8. Deshollinadores. Han desaparecido hace mucho tiempo. Hérelle (ibid.)
supone que iban vestidos como los deshollinadores saboyanos, y que, como ellos, pe-
dian limosna. ' , ‘

3.2.3.3.9. Barbero. También ha desaparecido. Llevaba una blusa blanca, una enor-
me navaja de madera en una mano, y un bote de cola con una brocha en la otra. Se
ofrecia para afeitar a todo el mundo (ibid.).

3.2.3.3.10. Médico y boticario. Sélo aparece en las mascaradas de Barciis (Barkoxe).
Visten sombrero alto y larga levita negra que cubren con un mcferlan o capa. El mé-
dico lleva un grueso libro, y el boticario una amenazante jeringuilla. Siempre se ofre-
cen para curar a todos, y reclaman después el pago (ibid., 39-40).

3.2.3.3.11. Notario. Se cubre con un sombrero alto y amplio sobretodo. Lleva ga-
fas y, bajo el brazo, un legajo de papeles timbrados. Ofrece a todos sus servicios, y pi-
de luego sumas exorbitantes (ibid., p. 40).

3.2.3.3.12. Obispo. Sélo lo menciona Chaho (1865: 95, 104), que dice haberlo vis-
to una sola vez. Cabalgaba en un asno y marchaba el antepeniiltimo del cortejo. Se-
gan Hérelle (1925: 40), podfa tratarse de un “obispo de locos”. Decia a cada uno sus
pecados y, segiin Chaho (1855-6: 95, 104), simulaba hacer comercio de indulgencias.



916 MARfA ARENE GARAMENDI AZCORRA

3.2.3.3.13. Espaola. Ha desaparecido. Era una vendedora de carbén, que vestia a la
usanza aragonesa, y se caracterizaba por decir galanterias picantes (Hérelle 1925: 40).

3.2.3.3.14. Eskeliak. Aparecen cada vez menos. Solfan representatlos los viejos.
Llevaban un estropeado sombrero de fieltro, pafiuelo rojo al cuello, botas desclavadas,
y acordedn en bandolera.

Solfan aparecer asimismo otros personajes, como limpiabotas, pasteleros y buho-
neros. Un gendarme (sarjenta), marchaba junto al cortejo para cumplir la funcién de
policia, y obedecia las érdenes de Jauna. Detris del cortejo, en un carruaje, marcha-
ban algunas hermanas de los figurantes, que tenfan algunas habilidades de costurera,
y cuidaban la ropa y disfraces de los participantes (ibid., pp. 40-41). Como en la pas-
toral, todos los personajes masculinos y femeninos de la mascarada son encarnados
por actores varones.

3.2.4. El especticulo

3.2.4.1. La accién guerrera

3.2.4.1.1. Barricadas. Los componentes de la mascarada se acercan al pueblo donde
va a tener lugar el espectdculo, y encuentran el camino de acceso cerrado por varias ba-
rricadas. Estas pueden ser carruajes atravesados, sogas tendidas de un lado a otro o,
simplemente, grupos de vecinos armados con jarras (pizcherrak) llenas de vino.

Antiguamente, segiin Hérelle (1925: 42), los defensores de las barricadas solfan
ser las mujeres de edad avanzada del pueblo. M4s tarde, jévenes del pueblo armados
de horcas de madera, disfrazados con faldas y sombreros de paja, y con el rostro tizna-
do de hollin (Chaho 1885-6: 94). Ultimamente, jévenes sin disfraz, y armados de es-
cobas y de otros utensilios, aunque, en ocasiones, algunos remedan a los asaltantes,
disfrazindose de Ttherrero, Gathia, Kantiniersa y Zamalzain.

3.2.4.1.1.1. Atague general. Los asaltantes se acercan a la barricada; los gorriak,
bailando, y los beltzak saltando y danda gritos. Al llegar a la barricada retroceden
danzando sin cesar; se reagrupan e inician de nuevo el ataque, para retroceder por se-
gunda vez (Hérelle 1925: 44).

3.2.4.1.1.2. Combates singulares. Los personajes principales de los gorriak (Tcherre-
ro, Gathia, Kantiniersa, Zamalzain, ]ﬂumz, Anderea, Laboraria y Etchekanderea) simulan
estos combates con danzas individuales en que esgrimen a modo de espada sus basto-
nes y férulas. Si hay entre los defensores personajes disfrazados como ellos, imitan los
bailes de los asaltantes. Estos combates terminan con una quadrille en que bailan por
parejas, cara a cara, Itherrero con Gathia, Kantiniersa con Zamalzain, Jauna con Ande-
vea y Laboraria con Etchekanderea (Hérelle, ibid.). -

3.2.4.1.1.3. Asalro final. Si hay fusiles, el asalto se realiza con disparos de salva, el
Gltimo de los cuales corresponde a los asaltantes. Estos se lanzan contra la barricada y
fingen romperla, los zapadores con sus hachas, los bohemios con sus sables, etc... Una
vez conquistada la barricada, los defensores “vencidos” ofrecen vino a los asaltantes.
Todos estos bailes y simulacros se repiten ante cada nueva barricada (ibid., 45).

3.2.4.1.2. Toma de la plaza. S6lo se representa en Haute-Soule. Los kznkulleroak bai-
lan una danza cruzada, intercambiando sus puestos por patejas, de derecha a izquier-
da y viceversa, haciendo chocar sus bastoncillos a mitad del trayecto. Después, todos
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los petsonajes bailan en la plaza una jota vasca, gorriak y beltzak por separado (aqué-
llos con destreza, éstos de forma torpe y desmafiada). Tanto Badé como Hérelle (éste
con menos conviccidén) suponen que puede tratarse de la conmemoracién de un im-
preciso hecho histérico (ibid., 45-47).

3.2.4.2. Visita a los notables del pueblo. Conquistada la plaza, comienza la visita a
las autoridades (alcalde, adjunto y consejeros municipales). Suelen ser ocho o diez vi-
sitas. El cortejo, precedido por los jévenes del pueblo disfrazados (si los hay) o por un
vecino que hace ondear una bandera tricolor, se desplazan danzando hacia la casa del
anfitrién, y bailan ante ella. La familia sale a recibirlos, y el jefe ofrece vino a los dan-
zantes, que brindan en euskera por su salud. Los manitchalak entran en la casa a reco-
ger los donativos.

Si han estado en el patio, los kawterak, kherestuak y bubameak tratan de impedit
que el Zamalzain salga de alli, y para ello se tienden en el suelo, cerrdndole el paso,
pero el Zamalzain supera los obsticulos saltando 4gilmente sobre ellos.

Durante el trayecto, el Zamalzain escapa del cortejo, y los kberestuak y bubameak 1o
persiguen agitando los sables y dando alaridos (ibid., 47-48).

3.2.4.3. Bralia. Concluida la visita de los notables, se vuelve a la plaza y comien-
za el bralia, danza cuyo nombre procede del branle, un baile francés de los siglos XVI-
XVII en que los danzantes seguian los movimientos de una pareja principal.

3.2.4.3.1. Predmbulo. Los beltzak, que no participan, se quedan entre el pablico.
Los gorriak forman un gran circulo en el espacio que ha despejado previamente Tche-
rrero con su escoba de crines. Anderea y Etchekanderea, que tampoco bailan en el pre-
dmbulo, quedan aparte. El circulo, que no estd cerrado, forma en realidad una figura
de herradura. Los danzantes estdn separados aproximadamente un metro uno de otro,
y en los extremos de la cadena se sitdan Jauxna, que representa la cabeza, y Laboraria,
en la cola. Zamalzain se coloca en el centro del circulo, y Ensefiaria en medio del es-
pacio abierto entre la cabeza y la cola. Se baila una jota vasca en la que suelen partici-
par también los jévenes del pueblo. Concluida ésta, Anderea y Etchekanderea se incor-
poran al grupo, y se invita también a participar a las chicas del pueblo. Los danzantes
se enlazan entre si mediante pafiuelos agarrados por los extremos, quedando el circu-
lo segiin la disposicién que muestra el cuadro 5 (ibid., 48-50).

3.2.4.3.2, Danza en honor de Jauna

3.2.4.3.2.1. Quadrille. Tcherrero con Gathia, y Kantiniersa con Zamalzain bailan
por parejas ante Jauna, evolucionando en sentidos opuestos. Mientras tanto, Ensefia-
ria baila solo en su puesto, y los jévenes del pueblo tiran y empujan para romper la
cadena. Los Buhameak, que vigilan desde fuera, recomponen la cadena cuando se
rompe (ibid., 51). Segiin Chaho (1855-6: 107), el Oso también bailaba el éralia,
~ aunque no dice cudndo.

3.2.4.3.2.2. Bralia-Jaustia. Ensefiaria entra en el circulo para sacar de €l a los cua-
tro danzantes de la quadrille, pero encuentra la salida cerrada pot el pafiuelo que su-
jetan Jauna y una invitada. Pizchoun, el aprendiz de los kauterak, se coloca en el suelo
a gatas, como escabel, y, subiéndose sobre su espalda, los danzantes van saltando so-
bre el pafiuelo. Primero salta Ensefiaria, después de dos intentos fallidos, y después
Tcherrero, Gathia, Kantiniersa y Zamalzain.
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MUSICOS
Laboraria ° Jauna
) Enseraria
Invitada / \ Invitada
/
Etchekandrea * * Andrea
Zamalzain

g BN

—

J6venes del pueblo
(s6lo hombres)

Gorriak con sus invitadas
en orden alterno)

5. Disposicion de los danzantes para el bralia.
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Entre tanto, los bubameak, desde fuera del circulo, gritan: “;Pasard? ;No pasard?”.
Pitchoun huye hacia el interior del circulo, pero su patrén le obliga a regresar, a lati-
gazo limpio (Hérelle 1925: 51).

3.2.4.3.2.3. Kakollatoia, karakolszia. Es la danza de Enseiavia, que dirige las evo-
luciones. En la primera parte, el karakoltzia propiamente dicho, Jauna y Ensefiaria,
que son los dnicos que danzan, van tirando de los demdés hasta formar el caracol. Es
una empresa dificil, porque los jévenes del pueblo no paran de empujar para impe-
dirlo. Hérelle piensa que Badé se equivoca cuando lo relaciona con el baile del labe-
rinto de la I/fzda (ibid., p. 53).

Recompuesto el circulo, van pasando todos bajo el pafiuelo que sujetan Jauna y su
invitada, mientras el piblico los golpea en la espalda. Finalmente, vuelve a formarse
el circulo. '

3.2.4.3.3. Danza en honor de Laboraria. Se repiten las danzas realizadas en honor
de Jauna, aunque casi nunca por completo (ibid., pp. 54-55).

3.2.4.3.4. Episodio final. La invitada de Jauna se va, y Ensefiaria, danzando, se lleva
a Anderea rodeando el circulo por fuera. Jauna los persigue, danzando a su vez por la
parte interior del circulo hasta que se encuentran entre la cabeza y la cola. Jauna toma
a Anderez de la mano, y siguen al Ensefiari, sin cesar de danzar, en una nueva vuelta
por la parte interior del circulo. Después, ocupan sus puestos en la cadena. El braliz ha
terminado (ibid.). Sallaberry dice que la masica es original y antigua (1891: 272).

3.2.4.4. Funciones®. Son escenas danzadas, mimadas y habladas. Los textos se han
transmitido exclusivamente por tradicién oral.

Durante su representacion, Jauna, Anderea, Laboraria 'y Etchekanderea permanecen
sentados, presidiéndola, en un extremo del circulo formado por los asistentes. Como
este circulo tiende a estrecharse, el Tcherrero y los bubameak lo amplian de vez en
cuando, ayuddndose de la escoba de crines y de los sables de madera.

Cada funcién comienza ceremoniosamente. Los actores son acompafiados a escena,
y sus acompaifiantes se retiran danzando (o contindan bailando mientras la represen-
tacién tiene lugar).

3.2.4.4.1. Funcién de Axuriak, Artza y Artzaina. Es Chaho el dnico. que da noticia
de ella. Se entabla una lucha entre el Oso y el Pastor, con fintas, golpes de hacha,
gruiiidos, etc. Al final, el Oso se retira, pero cuando el Pastor, descuidado, celebra su
victoria, vuelve y roba un cordero. Trepa con él a una montafia, representada por el
tejado de una casa vecina. El Pastor sube tras él, mientras los bubamezk disparan sal-
vas de fusil sobre el Oso. Vuelven a enfrentarse el Pastor y el Oso, y, en la confusién
de la refriega, el cordero (sustituido ya el nifio por un mufieco), cae a la calle (1855-
6: 109-111). Segitin Badé, el Oso era quien cafa, abatido por los cazadores.

'3.2.4.4.2. Funcidn de Zamalzain y Godalet Dantza. Participan Tcherrero, Gathia,
Kantiniersa y Zamalzain (y, en Basse-Soule, también los manitchalak). Se coloca un va-
so de vino en el suelo, y los personajes citados danzan en torno a él. Después dejan el
campo libre a Zamalzain. Este coloca el pie izquierdo sobre el vaso; después, el dere-
cho, cruzindolo sobre el otro; toma impulso, y salta tan alto como puede, sin derra-
mar una gota. Segin Sallaberry (1891: 273), la miisica es propia de los suletinos y
muy antigua.

'8 Si no se indica lo contrario, los elementos de esta descripcién estdn tomados de Hérelle, 1925, p. 56 54.
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3.2.4.4.3. Funcién de los Manitchalak. Participan los personajes de la funcién ante-
riot, y los manitchalak. Estos apresan a Tcherrero y fingen herratlo, pero, cuando inten-
tan hacerlo con Zamalzain, se les escapa bailando. Finalmente, con la ayuda de los
buhameak, logran atraparlo. Después de un primer intento de ponerle las herraduras,
notan que Zamalzain cojea, y repiten nuevamente la operacidn, esta vez con éxito.
Reciben entonces el pago de cien sows, que pasan de mano en mano hasta llegar a las
del patrén. Segin Chaho (1855-6: 117), una vez herrado, Zamalzain subfa sobre las
manos entrelazadas de los bubameak, y era lanzado a lo alto, desde donde cafa con un
paracaidas de seda. Chaho afirma que esta escena reproduce el ceremonial de procla-
macién de los reyes de Navarra, que eran izados tres veces sobre un pavés por los ri-
cohombres del reino.

3.2.4.4.4. Funcion de los Kherestuak. En la Basse-Soule precede a la de los mani-
tchalak. Los kberestuak entran en escena a grandes zancadas, levantando los pies a la
altura de la cabeza. Discuten entre ellos, y terminan peledndose, mientras Tcherrero,
Gathia, Kantiniersa y Zamalzain bailan a su alrededor.

Reconciliados por fin, persiguen infructuosamente a Zamalzain. Preparan luego
una trampa con un lazo corredizo entre dos piedras, pero, sea que Gathia la estropea
con su zigzag, o que el obrero encargado de ella no actda con suficiente rapidez, lo
cierto es que Zamalzain vuelve a escapar. El patrén, indignado, sustituye al obrero
por un nifio del pdblico, pero éste tampoco consigue atrapar al caballo. Finalmente,
el obrero, que vuelve a su lugar, logra capturar a Zamalzain. Los kberestuak fingen
castrarlo, y uno de los obreros lanza al aire dos tapones de corcho ennegrecidos. Za-
malzain parece desfallecer, pero se recupera y se incorpora a la danza. _

3.2.4.4.5. Funcién de los Tchorrotchak. Los Tchorrotchak, precedidos por el Ensefia-
ria, entran en escena cantando unas estrofas en las que pregonan su habilidad en el
oficio. Gathia los molesta continuamente, intentando quitarles las gorras con su zig-
zag. Los tchorrotchak declaran que quieren afilar la espada de Jauna, y se dirigen a él,
que les tiende el arma. Vuelven al centro del circulo, y, tras colocar la piedra de amo-
lar (operacién que Gathia dificulta con sus travesuras), discuten entre si sobre cuél es
la mejor manera de afilar la espada. Después de afilarla, vuelven con ella donde Jau-
na, que no queda satisfecho del resultado. La afilan de nuevo y, esta vez, reciben de
Jauna, como pago, una moneda de cien sous. Pero Gathia se apodera de ella. Lo persi-
guen, logran quitérsela, y se sientan a comer. Para ello, extienden en el suelo un de-
lantal de cuero sobre el que ponen unos trozos de pan, media berza, y un odre de
agua.

En las mascaradas donde intervienen el barbero, el médico y el boticario, se re-
querfan los servicios del primero para afeitar al patrén de los #chorrotchak. El barbero
le cortaba el cuello, y llamaban entonces al médico para que lo curara, lo que hacfa
encendiendo tras el herido una mecha de cdfiamo. El boticario acudia a completar la
cura, y rociaba de agua al publico con su jeringa.

3.2.4.4.6. Funcién de los Buhameak. Actiian solos y hablan en el dialécto euskérico
de la Baja Navarra. Irrumpen en escena lanzando gritos. Una vez en el circulo,
Bubem-Jauna cuenta una historia rimada que siempre es la misma: que fueron a la fe-
ria de un pueblo a tratar de ganado, que asistieron después a un banquete pantagrué-
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lico, y que, cuando éste termind, nadie tenia dinero para pagar. Finalmente, alguien
enconttd en el fondo de sus bolsillos dinero para pagar los gastos de todos.

Antiguamente, jugaban a la “tella”, que consistia en lanzar hacia una raya en el
suelo una pieza de madera. Disputaban entre ellos, se producia una pelea, y uno de
los bubameak caia muerto. Llamaban entonces al médico, que lo resucitaba de la for-
ma ya descrita.

3.2.4.4.7. Funcién de los Kauterak. Hablan en francés con acento auvernés. Gai-
bia y Kantiniersa los acompafian a escena. Allf, el patrén se sienta en una silla a exa-
minar su libro de cuentas, y los obreros permanecen a su lado. El patrén pregunta en
qué ciudad estdn, y los obreros dan respuestas groseras y se burlan de él. Irritado, el
patrén los persigue con su-ldtigo. Cuando vuelve a sentarse, cansado de la persecu-
cién, Gathia le retira la silla, y cae al suelo. Luego, los tres kauterak bailan desmafia-
damente, al son de una cancién francesa (Hérelle, ibid.).

Jauna les entrega un viejo caldero para que lo reparen. El patrén encarga al apren-
diz la tarea. El aprendiz se niega a hacerla, alegando que prefiere cantar. Sucede lo
mismo con el obrero. El mismo patrén intenta entonces reparatlo, pero cuando lo
presenta a_Jauna, éste advierte que el caldero sigue agujereado. Lo vuelven a reparar,
déndole martillazos (frecuentemente, ellos mismos se dan martillazos en los dedos), y
lo llevan a Jauna, que los recompensa lanzando al aire una moneda. El aprendiz se
apodera de ella y escapa a renglén seguido. El patrén lo persigue, golpedndole la es-
palda con un latigo. El aprendiz cae al suelo y queda como muerto. Los otros dos tra-
tan de reanimarlo. Aplican el oido a las nalgas y le huelen el pecho. Al fin, el apren-
diz se levanta, y se retiran los tres.

Antiguamente existia otra funcién de los kauterak: la mujer del patrén, que esta-
ba encinta, daba a luz en mitad de la plaza asistida por una bohemia.

3.2.4.4.8. Funcidn de los Eskaleak. Suprimida ya en tiempos de Hérelle, la funcién
de los eskaleak (mendigos), que hablan en bearnés, consistia, segiin Badé (apud Hérelle
1925: 64), en que uno de ellos recibia en su espalda, protegida por una vejiga llena de
agua, los bastonazos de los demds hasta que la vejiga se rompfa. Segtin Héguiaphal
(Hérelle, ibid.), lo que hacfa de proteccién era un saco lleno de paja, reforzado por de-
bajo con una plancha de madera. Los mendigos bebian, jugaban a las cartas, se enzar-
zaban en una discusién, y peleaban. Aquf comenzaba la paliza, que recuerda en algu-
nos aspectos al zaragi-dantza o danza del pellejo, en que un danzarin recibe, sobre un
odre que lleva sobre la espalda, los bastonazos ritmados de los demds.

3.2.4.4.9. Funcién de Zamalzain Beltza y de Tcherrero Beltza. Suprimida desde ha-
ce mucho tiempo, consistia en una parodia de la Godalet dantza que el Teherrero y el
Zamalzain negros bailaban al son del acordeén de un mendigo. En esta parodia no se
ponia sobre el suelo vaso alguno.

3.2.4.5. Baile final. Consta de una primera parte de bailes tradicionales a cargo de
los personajes de la mascarada, y de un baile ptblico de los mozos y ‘chicas del pue-
blo. Sélo la primera parte pertenece estrictamente a la mascarada.

3.2.4.5.1. Jota Vasca. Danzan, en el interior del circulo, Tchervero, Gathia, Kanti-
niersa y Zamalzain (Hérelle 1925: 64-65).

3.2.4.5.2. Contradanza. Participan Jauna, Anderea, Laboraria y Etchekanderea. En
el curso del baile se intercambian las parejas.
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3.2.4.5.3. Polka. La bailan los cuatro personajes de la contradanza. Cuando termi-
na, Jauna saluda a derecha e izquierda, y toda la troupe se retira a comer.

Por la tarde se celebra el baile piblico. Cuando termina, los participantes de la
mascarada regresan a su pueblo, pero pueden encontrar a su paso nuevas barricadas,
levantadas por los pueblos vecinos, que deberdn superar bailando de nuevo.

3.2.5. Teorias de la mascarada

3.2.5.1. J. Badé. Para Badé (apud Hérelle 1925: 68-69), la mascarada conmemo-
ra un antiguo hecho de armas, quizd la toma de una plaza. Hérelle se muestra escép-
tico, porque esta hip6tesis no explica la aparicidén de oficios pacificos en la represen-
tacién (ibid.).

3.2.5.2. J. A. Chaho y F. X. Michel. Ambos piensan que la mascarada representa
la sociedad feudal suletina. Segtin Michel, la nobleza estd representada por los caste-
llanos (Jauna y Anderea), €l escudero (Zamalzain), y los gentilhombres (Kukulleroak);
el Tercer Estado, por los campesinos y diversos oficios e industrias; y los siervos, por
los miserables, mendigos y extranjeros.

Segin Chaho, Laboraria y Etchekanderea representan a los gentilhombres del se-
gundo orden suletino; Zamalzain, a la caballeria navarra, y los Kukulleroak, a los peo-
nes del segundo orden. Jauna es el gentilhombre del primer orden, representante de
los sefiores y jueces consuetudinarios (Chaho 1865-6: 98-99 y Michel 1857: 62).

3.2.5.3. G. Hérelle. Sostiene que los rojos representan al pueblo honorable de
Soule. Incluso los animales de los gorrick (Tcherrero, Zamalzain, Axuriak, Avtza y
Gathia) son los originarios del pafs. Los be/tzak, por el contrario, simbolizan a los ex-
tranjeros, vagabundos, funcionarios parisinos, etc., a quienes se considera pendencie-
ros, charlatanes y ladrones. La mascarada es una exaltacién del endogrupo (vascos de
Soule) frente a los extrafios (1925: 69-75).

3.2.5.4. V. Alford. En la tradicién de la escuela comparatista, V. Alford relaciona
las mascaradas con los ritos de la primavera. Zamalzain representa el espiritu del grano,
y es el rey sagrado que es sacrificado (castrado) ritualmente, para volver a resucitar.
Kantiniersa es la reina, el principio femenino de la fecundidad (Alford 1930: 386-391).

3.2.5.5. J. Caro Baroja. Caro Baroja reconstruye por extenso las formas generales

.de las mascaradas de invierno. No vamos a entrar ahora en los aspectos formales.
Quiz4 su contribucién més importante a la interpretacién de las pastorales es la rela-
tiva a la funcién. Para Caro Baroja, las mascaradas tienen como objetivo:

... asegurar durante el afio la buena marcha del grupo social mediante acciones de cuatro tipos:

I) La expulsién de males fuera de los términos, expresada por la accién de determinados per-
sonajes. }

II) La reproduccién de la marcha normal de la vida humana, animal y vegetal, en sus tres fa-
ses fundamentales de nacimiento, desarrollo y muerte, siempre encadenadas.

III) La reproduccién de los trabajos fundamentales para el grupo y representacién de los ani-
males, etc., de mayor interés econémico.

IV) La ejecucién de varios actos que se consideran ttiles para asegurar la expulsién de los
males, la salud, el trabajo normal, etc. (1979: 285-6)

3.2.5.6. J. M. Guilcher. Cuando este trabajo se hallaba en una fase de elaboracién
bastante avanzada, se publicé en Paris un interesante estudio sobre las danzas del Be-
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arn y del Pafs Vasco-francés (Guilcher, 1984) que contiene riquisimas aportaciones
en lo concerniente a los aspectos musical y coreogrifico de la mascarada suletina. No
las resefiamos aqui detalladamente, porque pertenecen a un campo del que sélo nos
ocupamos de modo tangencial. Conviene, no obstante, transcribir algunas hipGtesis
de Guilcher acerca del origen y evolucién histérica de la mascarada:

A y mieux réfléchir, les formes simples elles-mémes peuvent ne l'avoir pas toujours été. La
question se pose jusque pour la quéte annuelle des masques, ici limitée & quelques comparses
haillonneux, ailleurs riche en figurants pittoresques et bien typés. Est-ce bien toujours i la
spontanéité créatrice du milieu populaire qu’il faut attribuer 'invention des derniers? Ne se-
rait-ce pas quelque fois a I'imitation appauvrie d’'un modeéle plus élaboré dont le souvenir se se-
rait effacé? On peut poser la question, non y répondre. En J'absence de document historique la
comparaison des états réalisés dans la tradition 2 son terme conduit surtout 2 dresser le bilan de
nos perplexités (p. 678).

Sin embargo, lo cierto es que Guilcher se arriesga a proponer algunas conjeturas:

Les preuves abondent, on I'a vu, de 'enrichissement apporté a la mascarade souletine par

des modeles parisiens des XVlle. et XVIle. siécles. Il y a des raisons de penser que I'influence de

-modeéles savants a pu s’exercer, plus fondamentalement, sur la conception d’ensemble méme
sans y attacher plus d’importance qu'il ne convient, remarquons d’abord que plusieurs person-

nages de la mascarade ont des répondants dans des représentations anciennes de cour et de ville.

A commencer par le cheval-jupon, qui a continué a trouver emploi dans les ballets jusque dans

le début du xvine. siécle. Moindres personnages, les barbiers, chirurgiens, apothicaires, charla-

tans, paysans, bergers, petits métiers de toute espéce, gitans, mediants, coupeurs de bourses,

etc., ont aussi figuré dans le ballet de cour (pp. 678-679).

En principio, estas coincidencias no revelan necesariamente una relacién genética.
Los tipos en cuestién forman parte del referente social tanto-de las formas teatrales
del medio urbano como de las del medio rural. Parece que Guilcher revela aqui el
mismo tipo de prejuicio que John Meier y otros teéricos de la cultura popular —los
representantes de la Rezeption theorie— dejaban entrever en sus planteamientos: el
pueblo, los campesinos, son incapaces de otra cosa que imitar las formas culturales de
los estamentos dominantes. Se nos hace dificil creer, sin embargo, que la colectividad
tradicional, creadora y transmisora de folklore, permanezca ciega ante su propio en-
torno social, del que barberos, cirujanos, boticarios, etc., han sido parte integrante
durante varios siglos. En cuanto a la hipétesis acerca del origen de las mascaradas
—"Plus qu'aux défiles de chars et de groupes travestis qui au XVle. siécle accom-
pagnent les cortéges citadins, entrées royales et tournois, il me semble qu’il faut ici
penser aux mascarades de societé qui connaissent une si grande vogue 2 la cour
d’Henri 1v, et qui se perpetuent avec un développement nouvéau chez ses succes-
seurs” (p. 680)— ya argiiimos en otro lugar el por qué de nuestro desacuerdo (las
mascaradas cortesanas y las rurales s6lo tienen en comin el nombre). El argumento
de Guilcher no es original. Se trata de una nueva versién del que sostuvo Francisque
Michel, apoydndose en una informacién del abate Bordagarre.
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3.2.6 Analisis semidtico

3.2.6.1 Los s-cédigos sintacticos

El modelo que aquf utilizamos es, en sintesis, una reduccién del modelo aplicado
al andlisis de la pastoral. Los s-c6digos pertinentes para el andlisis de la mascarada son
los siguientes: - Vestuario, - Cédigos lingiifsticos, - Topologia, - Kinésica

3.2.6.1.1 Vestuario. El traje es un elemento relevante a efectos de la dicotomiza-
cién semidtica de los personajes de la mascarada, no por lo que denota, sino por sus
connotaciones. Ya Hérelle (1925) afirmé que el traje establecia una distincién étnica
entre vascos y no-vascos. Aunque, como intentaremos demostrar més adelante, no sea
precisamente éste el significado de la oposicién marcada por el vestuario, Hérelle no
andaba desacertado al hacer abstraccién de las diferencias individuales o grupales de
los atuendos dentro de cada grupo (gorriak vs. beltzak). En efecto, advirtié, con una
suerte de intuicién presemidtica, que las caracteristicas sexuales, gremiales, etc. de
los atavios eran irrelevantes a la hora de establecer las oposiciones significativas fun-
damentales. En la maskarada gorria, cada personaje va disfrazado con los vestidos y
accesorios emblemidticos de un cierto sexo, profesién y status social. Es decir, cada
personaje representa un estamento u oficio en virtud de las ropas que viste y de los
objetos que porta. Pero estas caracterizaciones socioprofesionales no pueden reducirse
a una red de oposiciones semidticas. Estas diferencias, en otras palabras, crean tnica-
mente contraste, nunca posicion. . A

Hérelle crey6 encontrar la marca de una oposicidn pertinente en los rasgos étnicos
del traje. Boina y alpargatas, por ejemplo, connotarian “vasquidad”, frente a gorra y
botas, etc. Sin embargo, no todos los personajes de la maskarada gorria llevan las
prendas del traje nacional vasco. La hipGtesis que subyace a la distincién establecida

por Hérelle (i.e., que la mascarada es una exaltacién etnocentrista de la sociedad vas-
* ca frente a los extrafios) es falsable ya en este terreno.

En nuestra opinién, el dnico criterio pertinente de dicotomizacién semiética en lo
referente al vestuario, es la oposicién Elegancia versus Desalifio, que establece una dis-
tincién entre los personajes de la maskarada gorria y los de la maskarada beltza.

VESTUARIO
[Elegancia/ /Desalifio/
llgom ”n llmlmk"

Una observacién final: los adjetivos gorri y beltza utilizados para denominar a las
dos mascaradas (que son una), pueden introducir una cierta confusién en el plano de
la descripcién semiética. El color, las diferentes cromdticas, no crean en la mascarada
(al contrario de lo que sucede en la pastoral) oposiciones semi6ticas. Si existe una opo-
sicién entre, por ejemplo, colores vivos vs. colores apagados, o colores claros vs. coloves oscu-
705, se tratard, en todo caso, de una oposicién subordinada o hipotéctica a la oposicién
principal Elegancial/Desalifio. Mayor importancia tiene, para marcar esta oposicién, la
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presencia o ausencia de ornamentacién (bordados, galones, alamares). La ornamenta-
ci6én denota Elegancia. Su ausencia connota Desalifio.

ORNAMENTACION

&) - 6)

"Elegancia” "Desalifio”

3.2.6.1.2. Cédigos lingiiisticos. La dicotomizacién semidtica se basa, en este caso, en
un glosocentrismo radical. Los gorriak hablan, cuando lo hacen, en euskera suletino (con
la excepcién de los kherestuak, que hablan en bearnés, aunque, como veremos, el stz- .
tus de estos personajes es muy especial: ya Hérelle sefialé que, a pesar de desfilar con
los gorriak, pertenecian realmente a los beltzak). Los beltzak utilizan otras lenguas

(francés, auvernés), e incluso otros dialectos del euskera (los Bubameak hablan bajona-
varro)

CODIGOS LINGUISTICOS
[Euskara suletino/ /Otros/
(Uskara)
IlgOrriakﬂ .Illxltzakll

Topologia. La oposicién Delante versus Detrds establece en el cortejo la distincién
semidtica entre los gorriak, que desfilan delante de los mdsicos, y los beltzak que mar-
chan detras de aquéllos. Esto es un hecho tan evidente que no requiere mds comenta-
rios. Sin embargo, una dicotomizacién semejante, que a nuestro juicio tiene un evi-
dente valor semiético, se reproduce en el interior de cada grupo. En la parte delante-
ra predominan los personajes que representan a animales (Tcherrero, Axuriak, Artza,

" Gathia), y en la trasera, los humanos. Del status ambiguo de Zamalzain, Kukulleroak,
e incluso de Kantiniersa y Bubamesa, trataremos mis adelante.
Desde el punto de vista semidtico, debe hablarse aqui de una oposicién principal,
y de dos subordinadas o hipoticticas.

TOPOLOGIA

/Delante/  [eirts/
"gorriak” _ "beltzak"
/Delante/  /Detrés/ /Delante/  /Detrss/

"Animales” "Humanos" "Animales" "Humanos"
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3.2.6.1.4. Kinesica. Los beltzak se caracterizan por sus movimientos desmafiados,
por el desorden y atolondramiento en la marcha, por su incapacidad para la danza o
para las operaciones técnicas (el barbero af¢ita mal, los amoladores realizan un trabajo
defectuoso, los caldereros no saben arreglar las ollas, etc.). Los gorriak, por el
contrario, muestran una gran habilidad coreogrifica y desfilan en perfecto orden.
Asimismo, a la contencién y elegancia de los ademanes de los gorriak, se opone la
desmesura y groseria de los gestos de los be/tzak, que llegan al ridiculo mds grotesco.
La oposicién que parece aqui pertinente es la de Destreza versus Torpeza, connotando

el primer término “Control de la motricidad”, “Habilidad”, etc., y el segundo, todo
lo contrario.

KINESICA
/Destreza/ [Torpeza/

"gorriak" "beltzak"

Un primer esquema (provisional) de los s-c6digos sintécticos de la mascarada estd
representado en el Cuadro 6.

s-c6digos . Cédigos 3 e
sintécticos | Vestuario | pingicricos | Topologia | Kinésica

Otros

3 3

S 5 L
Personajes _ g =§ § §
GORRIAK + — + — + — + —
+

6. Los s-cédigos sinticticos de la Mascarada.

BELTZAK — +

|
4+

|
T

3.2.6.2. Los s-c6digos semdanticos

La hipétesis que planteamos para el anélisis del significado de la mascarada es que
ésta representa una totalidad social organizada segin las categorias de “Naturaleza”
versus “Cultura”, y de “Honor” versus “Deshonor”. Una sola totalidad social, y no
dos sociedades (vascos/extranjeros) como quetia Hérelle. Totalidad social que supone
un modelo deseable, o, mejor atin, normativo, no sélo para los suletinos, sino para to-
da sociedad. En este sentido, las caracterizaciones étnicas de algunos personajes per-
tenecen al plano de la materia expresiva, pero no tienen dimensién semdntica. Para
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decirlo en términos antropolégicos, pertenecen a lo éico, y no a lo émico. Es indiferen-
te, a efectos de la significacién, que el campesino vista el traje suletino u otro cual-
quiera. Es petfectamente imaginable una mascarada donde los actores vistan trajes
distintos a los vascos y que, a pesar de ello, tenga el mismo significado que la masca-
rada suletina. ’

No se trata, por tanto, de una afirmacién del endogrupo frente al exogrupo, sino
de una representacién de la Sociedad que incluye no sélo a hombres y animales, sino
a categorfas liminares dificilmente clasificables, y no sélo a los grupos profesionales y
estamentos honorables, sino también a los deshonrados y a los malditos. Pero no
mezclados, sino repartidos en categorias diferentes, clasificados. Porque la mascarada
cumple dos funciones fundamentales: a) realiza una taxonomia; responde a una nece-
sidad cultural de ordenar, de clasificar, de establecer discontinuidades en el conti-
nuum social. Colma asi unas exigencias 18gicas de la'misma naturaleza que las que
Lévi-Strauss ha descubierto en el origen de las clasificaciones “totémicas” de los pue-
blos “primitivos”; y b) instaura una axiologfa, un sistema de valores. Distingue lo
bueno —lo bueno desde un punto de vista social, es decir, lo merecedor de honta— de
lo malo, de lo deshonroso. Sanciona positivamente una moral social de raiz arcaica,
restaurando en su contexto ritual unas interdicciones atdvicas.

3.2.6.2.1. “Naturaleza” versus “cultura”. Los animales (Tcherrero, Axuriak, Ariza,
Gathia) ocupan la parte delantera del cortejo, el espacio de la “Naturaleza”, opuesto
al espacio de los hombres, al de la “Cultura”. Sin embargo, entre unos y otros se sittian
una serie de figurantes de condicién dudosa o ambigua: especialmente, Zamalzain y
los Kukulleroak. .

Empecemos por estos dltimos. Caro Baroja (1979: 194) sospecha que pueden re-
presentar animales. No compartimos esta opinién, pero consideramos que, al menos
en parte, estd justificada.

Kukullero es un derivado de kukulln (“cresta” o “capucha”). Ahora bien, la capu-
cha y la cresta (Figura 1) forman parte del atuendo caracteristico de los locos en la
Baja Edad Media y en el siglo XvI. En la capucha llevaban asimismo unas largas ore-
jas como de asno rematadas en unos cascabeles.

Los Kukulleroak no llevan capucha ni cresta, aunque puede suponerse que en al-
gtn tiempo las llevaron, y de ah{ su nombre. No creemos desatinado suponer que, en
su origen, los Kukulleroak constitufan una “compafifa de locos”, al estilo de las com-
pagnies folles de algunas ciudades de Francia. Jacques Heers describe as{ una de las
mds famosas, la Infanterfa de Dijon:

Par ailleurs, pour ces compagnons de Dijon, les révérences a la Folie se marquaient par le
rouge, le vert et le jaune: trois couleurs que I'on retrouvait assemblées de toutes les faéons, les
plus fantaisistes, sur leur vétement et leurs bonnets, sur les sceaux et les cordons de soie qui les
attachaient aux lettres, dans les trois encres de leurs écrits. Les membres de /'Infanterie, bien en-
tendu, tenaient 4 la main une marotte ornée d’'une téte de fou et, sur leurs capuchons, ils fai-
saient coudre des sonnettes. Le drapeau ou étendard de la Mére Folle, & deux ou plusieurs flam-
mes, lui aussi de trois couleurs, représentait une femme assise habillée de rouge, de vert et de
jaune, marotte en main, coiffée de chapeau, entourée et servie par “une infinité de petits Foux
coeffez de méme qui sortaient par-dessous, et par-les fentes de sa jupe, avec pareilles bandes
d’or”. Femme assise aussi et tétes de fous sur les guidons et les sceaux (1983: 206-7).
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La Infanterie de Dijon forma parte del Carnaval urbano. Llegé a contar con dos-
cientos figurantes. En el Carnaval campesino debié producirse una simplificacién del
atrezzo y nimero de figurantes, etc., andloga a la reduccién de elementos que sufti6 la
estructura de los misterios urbanos en la pastoral suletina.

1. Vifieta de Hans Holbein para el Elogio de la Locura, de Erasmo.

Los locos dijoneses marchan detrds de la Mére Folle. Heers describe asi la cabeza
del cortejo:

Un cortége trés sage, trés ordonné: chacun 2 sa place. Un ou plusieurs hérauts marchaient
devant les gardes; puis venaient les chariots porteurs de mimes et, enfin, celui de la Mére Folle.
Parfois la Meére chavauchait un haquenée blanche et avancait gravement, suivie de ses “dames
d’autour, de six pages et de douze laquais”; ensuite défilaient le porte-étendard, les soixante of-
ficiers, les écuyers, le fauconnier, le grand veneur; enfin, les cavaliets avec leur guidon, le fiscal,
maftre de la justice, avec ses deux conseillers, gardés, tout en queue du cortége, par les gardes a
pied, les Suisses (ibid., 207-8).

¢Es absurdo, entonces, ver en Kantiniersa, Zamalzain y los Kukullerozk una simpli-
ficacién del cortejo urbano de los locos, tal como se desarrollaba en Dijon y en otras
ciudades? La Kantiniersa —o antes la Bubamesa— puede ser una lenificacién de la
Mére Folle, y presidir como ella un cortejo militar, una Infanterfa de locos. El carro de
la Mére Folle o su hacanea blanca habrian desaparecido o habrfan sido sustituidos por
Zamalzain (pero éste puede representar asimismo a los caballeros de la escolta). El
uniforme militar de Kantiniersa revelaria su carécter de caudillo militar de una com-
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paiifa de soldados locos. La Buhamesa, a quien Kantiniersa sustituyé, se caracterizaba
por su libertad de lenguaje, por sus inconveniencias, reveladoras en alguna medida
de su insania.

En un primer momento, la compafifa de los locos debid ocupar la parte delantera
del cortejo en la mascarada suletina. El cambio de lugar debié responder a la necesi-
dad de asignar a los locos un lugar intermedio entre los animales y los hombres. En
efecto, la cresta que adornaba la capucha de los locos medievales denotaba un cierto
rasgo de animalidad en-su naturaleza. Como los animales, el loco estd privado de ra-
z6n o de “anima rationalis” segiin la terminologia filoséfica de la época, pero posee la
palabra, y de ahi su pertenencia a la humanidad. La “Locura” representa entonces una
mediacién, un término no marcado entre la “Naturaleza” y la “Cultura”, y debe ocu-
pat, en consecuencia, un espacio intermedio en la representacién topolégica de am-
bas. De la “Locura” como término neutro en la oposicién légica y semdntica de “Na-
turaleza” versus “Cultura” pasamos, en la mascarada, a la continuidad topoldgica
“Naturaleza”-"Locura”-"Cultura”. Pero ;qué proceso condujo a este orden? Esta suce-
sién es consecuencia, probablemente, de una distaxia del orden original del cortejo.

"Locura"
(+-)

"Cultura" "Naturaleza"
+) )

Hérelle (vid. supra, 2.5.3.) observé acertadamente que los animales que toman
parte en la mascarada son los propios de la regién (caballo, ovejas, gato). Afiadamos
que, a excepcidn del oso, son animales domésticos, es decir que, en cierto modo, per-
tenecen a la “Cultura”. Y asf pudo ser en un principio. Los personajes que representa-
ban estos animales debfan ir, junto con los que representaban a sus cuidadores, en la
parte trasera, con el Laboraria, Jauna, etc. La necesidad de asignar a la “Locura” un
lugar intermedio, los desgajé de su grupo original y los situé a la cabeza del cortejo.

Tcherrero, en su origen, debia ser un porquero, como su nombre indica (Gallop
1930: 196)*. Perdié su primitivo caricter y se convirtié en un caballo salvaje, signi-
ficado éste expresado metonimicamente por la escobilla de crin y el mosquitero. Za-
malzain, que literalmente significa “arriero” (de zamari, “caballo de carga”, y éste, de
zama, “carga”) perdié asimismo su cardcter humano, y pasé a formar parte del cortejo
de los locos, como cabalgadura de Kantiniersa.

Exactamente lo mismo debié suceder con Gathiz (el término Gathuzai, resefiado
por Alford, parece una derivacién por analogfa con Artzain, y Zamalzain. Su traje,
como vimos, ofrece una gran semejanza con el de los Kukulleroak. El zigzag que em-
puiia, semejante, como hemos visto, a las sorgingoaziak o “tijeras de bruja” de los Car-
navales de Oyarzun, nos hace recordar un grabado de Alberto Durero, que representa
el Narrenschiff o Nave de los Locos, donde uno de los locos empufia unas enormes ti-

19 “Cherrero means ‘swineherd”, but this dancer is no more a swineherd than the Gathzzain is a cat”.
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jeras. Quizd Garhia pertenecié al grupo de los Kukulleroak, y adquirié un caricter
animal al reorganizarse el cortejo. Por otra parte, el zigzag podria ser el resultado de

una estilizacién del fuelle, que aparece asociado a la figura del Loco o a la Mére Folle
(“Madre Locura”, pero también “Madre Fuelle”).

2. Estandarte de la Compaiiia de la Mére Folle.
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3. Vifieta de Alberto Durero para Stultifera Navis, de Sebastidn Brant.

3.2.6.2.2. “Honor” versus “deshonor”. La oposicién seméntica “Honot”/”Deshonor”
se marca por aquellos s-cédigos sintdcticos que establecen la oposicién entre gorriak y
beltzak. Esta oposicién distingue a los que viven de la tierra (sefiores y campesinos),
cuyas actividades (el ocio nobiliario y las labores agropecuatias) reciben una cualifica-
ci6én de honorabilidad, de los distintos oficios deshonrosos, malditos o ilicitos, sobre
los que pesan interdicciones mégico-religiosas.
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En general, puede afirmarse que la division de los personajes de la mascarada en
honorables y no-honorables (o, mis sencillamente, despreciables) remite a un sistema
de valores muy arcaico, medieval cuando menos, anterior en todo caso a la privacién
de honorabilidad que suftieron todas las artes mecdnicas entre los siglos XVI y XVIIL.
En efecto, como observa Maravall, a partir del siglo xvI:

Se llamaré con frecuencia trabajo mecanico, adjetivindolo de esta manera, puesto que los
otros quehaceres esforzados todavia se considerard que son también trabajo; pero cada vez mis
esto tltimo serd tan sélo la actividad del que manualmente se ocupa en una sufrida actividad
productora de bienes de la que saca su sustento. Para los escritores de temas econémicos de la
primera mitad del xvII, trabajo es el esfuerzo fisico penoso que, ademds —de ordinario en una
relacién de subordinacién— se presta para ganar el jornal, en la agricultura, en las minas, en las
pesquerfas, en los talleres. A estos casos se refieren, cuando hablan de los que trabajan, los eco-
nomistas de la época P. de Valencia, Cellori, S. de Moncada, Martinez de Mata, etc.

No es una caracteristica diferencial espafiola, sino un elemento constitutivo de toda socie-
dad estamental. Aunque en Espafia puede haber sido mds extenso, el hecho es que en todos los
paises europeos —en unos menos, como en Inglaterra; en otros mds, como en Prusia; en algunos
medianamente, como en Francia (pero siempre en grado considerable}—, en todos ellos la no-
bleza ha despreciado el trabajo manual y no ha estimado en mucho las actividades industriales y
mercantiles hasta el siglo xviiL. Los caballeros y las damas, en el siglo xvii, se sienten horroriza-
-dos,en-toda-Europa, de-aproximarse en-algin-aspecto-a-las-gentes-que se-ocupan-en-quehaceres.
mecénicos, reputados viles, y procuran con el mayor cuidado huir del empleo de palabras que
puedan hacer alusidn a esta clase de ocupaciones. La literatura recoge la reglamentacién vigente
en la vida social, estas limitaciones que no estaban en sus modelos clasicos. Y hay escritores (el
abate Perrault, en Francia; Lord Chesterfield, en Inglaterra) que echan en cara a la respetada an-
tigiiedad haber desconocido este régimen de exclusién. Recogemos de un escritor estamentalis-
ta del siglo xvi1, Loyseau, continuador en muchos aspectos de J. Bodin, cuya posicién es extre-
ma, unas palabras bien claras: “Les artisans... sont ceux que exercent les arts méchaniques. Et de
fait, nous appellons communement méchanique ce qui est vil et abjecte...”; comenta, por eso,

“combien les artisans soient proprement méchaniques et reputez viles personnes” (Maravall
1979: 11).

En la sociedad medieval, por el contrario, aunque la deshonra y las interdicciones
afectan a la mayor parte de los. oficios, quedan a salvo de ella los campesinos, los pas-
tores, y aquellas actividades ligadas muy intimamente a la agricultura y a la ganade-
rfa. Como sefiala Le Goff:

La sociedad occidental, en esa época esencialmente rural, engloba en un desprecio casi gene-
ral a la mayorfa de las actividades que no estdn estrechamente unidas a la tierra (1983: 91).

Las interdicciones —no necesariamente juridicas— recaen sobre un conjunto am-
plisimo de profesiones:

Indudablemente hay matices juridicos y précticos, entre los oficios prohibidos —“negotia
illicita”— y las ocupaciones simplemente deshonestas o viles —“inhonesta mercimonia”, “artes
indecorae”, “vilia officia”—. Pero unos y otros juntos forman esa categoria de profesiones des-
preciadas que aqui nos ocupa como hecho de mentalidad. Hacer la lista exhaustiva serfa correr
el riesgo de enumerar casi todos los oficios medievales —el hecho es, por otra parte, significati-
vo— porque varfan segdn los documentos, las regiones, las épocas, y a veces se multiplican. Ci-
temos aquellos que aparecen con mayor frecuencia: alberguistas, carniceros, juglares, histriones,
magos, alquimistas, médicos, cirujanos, soldados, rufianes, prostitutas, notarios, mercaderes en
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primera linea. Pero también bataneros, tejedores, talabarteros, tintoreros, pasteleros, zapateros;
jardineros, pintores, pescadores, barberos; bailios, guardias campesttes, aduaneros, cambistas,
" sastres, petfumeros, mondongueros, molineros, etc., son puestos en el index (Le Goff 1983: 87).

La supervivencia de unos cédigos arcaicos de “Honor”/"Deshonor” en Soule y, en
general, en el Pais Vasco, se debe, sin duda, al predominio del “honor étnico” sobre
el “honor estamental”® como consecuencia de la hidalgufa universal de los habitantes
del pais, principio este que, recogido en los fueros, permite a los vascos desempefiar
oficios reputados por viles en otras partes, sin perder por ello su nobleza.

3.2.6.2.3. “Honor”. Las actividades, oficios y condiciones honorables representados
por los gorriak se caracterizan por su relacién directa con la tierra, aunque dicha rela-
ci6n puede ser matizada. Esta relacién consiste tanto en la dependencia econémica,
como en el arraigo o sedentarismo.

3.2.6.2.3.1. Artzain. Indudablemente, la relacién del pastor con la tierra es menos
inmediata que la del campesino; estd mediatizada por los semovientes que cria y cus-
todia. Tampoco puede hablarse en su caso de sedentarismo, en un sentido estricto.
Sin embargo, el pastor no es un némada, un vagante. Sus desplazamientos frecuentes
—Soule estd situada en el extremo de una de las principales rutas pirenaicas de la
-trashumaneia—se-ajustan-regularmente-al ciclo-de-las-estaciones;-a-las-sucesivas-
muertes y renacimientos de la naturaleza. Las trashumancias constituyen, de hecho,
una prolongacién del territorio propio de la comunidad campesina. Como hemos vis-
to, Le Goff no incluye al pastoreo entre los oficios deshonrosos medievales.

Ademds, debid influir decisivamente en la inclusién del pastoreo entre los oficios
honorables el peso de la tradicién cldsica, que hacia del pastor y del campesino los re-
presentantes por excelencia de la Edad de Oro, y de la tradicién Biblica, que presenta
a los patriarcas del Antiguo Testamento como pastores, y dignifica en el Nuevo Tes-
tamento el pastoreo, presentando a los pastores como primeros adoradores de un Me-
sfas que se llamé a si mismo Buen Pastor. Asimismo, las dignidades eclesidsticas son,
todo lo metaféricamente que se quiera, pastores.

La literatura del Antiguo Régimen nos ofrece abundantes pruebas de la honorabi-
lidad del pastoreo, que don Quijote, en su discurso a los cabreros, equiparaba en dig-
nidad al ejercicio de las armas, Las damas de la nobleza francesa (Hérelle, ibid.) no
desdefiaban disfrazarse de pastoras, y Honoré d'Urfé, seguidor de Bodin y apologista
del sistema estamental, represent6 a la nobleza en los pastores de su Assrée. Idealiza-
cién literaria, sin duda muy lejana de la verdadera condicién de los auténticos pasto-
res, pero que demuestra la relevancia de este oficio en el imaginario social, y la relati-
va intangibilidad del honor que se le reconocia.

3.2.6.2.3.2. Kbherestuak. Como ya hemos sefialado, éste es un oficio marcado por la
ambigiiedad. Recaen sobre él los estigmas del nomadismo (en la sociedad rural el
castrador es un profesional ambulante) y del tabi de iz sangre (Vid. infra, 2.6.2.4.4).
Sin embargo, su relacién con el ganado, su subordinacién a la actividad pastoril le
confiere cierto rasgo de honorabilidad. De aquif que, si, por una parte, se le incluye
entre los gorriak, se asimile, por la ausencia de la marca de elegancia en su vestuario,
a los personajes de la maskarada beltza.

* Ambos conceptos estin tomados de Maravall, 1979, p. 116.
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3.2.6.2.3.3. Manitchalak. La relacién de estos profesionales con la tierra puede ser
mucho menos perceptible que la de los pastores. Sin embargo, para las sociedades
tradicionales es un hecho evidente. El herrero o herrador trabaja sobre el hierro, mi-
neral extraido de la tierra. El minero y el trabajador del hierro, fereén o ferrero, ayu-
dan a la tietra a parir. Como ha puesto de relieve Mircea Eliade, en las culturas arcai-

cas este oficio lleva aparejado un cardcter sagrado, derivado del simbolismo sexual
atribuido a la tierra y a los minerales:

En relacién directa con este simbolismo sexual, habremos de recordar las maltiples imdge-
nes del Vientre de la Tierra, de la mina asimilada al ttero y de los minerales emparejados con
los embriones, imdgenes todas que confieren una significacién obstétrica y ginecoldgica a los ri-
tuales que acompaifian los trabajos de las minas y la metalurgia (1974: 32-33).

Aunque la imagen biblica del creador corresponde a la de un alfarero, no hay que
olvidar que esta actividad ofrece un importante aspecto en comiin con la metalurgia.
Los alfareros y los artesanos del hierro trabajan ambos sobre elementos minerales.
Hierro y arcilla nos remiten a la piedra, origen mitico de la vida humana:

Segiin un enorme nimero de mitos primitivos, el hombrte ha salido de la piedra. Tal tema se
ve probado en las grandes civilizaciones de la América Central (Inca, maya), tanto como en las
tradiciones de ciertastribus de- América-del-Sur; entre tos-griegos; tos-semitas;-en-el-€Cadcaso-y, -
en general desde el Asia Menor hasta Oceania. Decaulién arrojaba los “huesos de su madre” por
encima del hombro para “repoblar el mundo”. Estos “huesos” de la Madre Tierra eran piedras, y
representaban el Urgrand, la realidad indestructible, la matriz de donde habfa de salir una nue-
va humanidad. En los numerosos mitos de dioses nacidos de la petra genitrix, asimilada a la Gran
Diosa, a la matrix mundi, tenemos la prueba de que la piedra es una imagen arquetipica que ex-
presa a la vez la realidad absoluta, 1a vida y lo sagrado. El Antiguo Testamento conservaba la tra-
dicién paleosemita del nacimiento del hombre de las piedras, pero atin resulta més curioso ver
el folklore cristiano recogiendo esta imagen en un sentido atin més elevado, aplicindola al Sal-
vador: algunas leyendas navidefias rumanas hablan del Cristo que nace de la piedra (Eliade

1974: 42-43).

Si bien desconfiamos del planteamiento arquetipolégico de Mircea Eliade, no por
ello hay que dejar de reconocer que el trabajo del hierro se vincula muy estrechamen-
te al dmbito de lo sagrado en las sociedades tradicionales. Incluso, en la Edad Media
Europea, como reconoce Le Goff:

Sin duda algunos artesanos —artistas mds bien— estdn aureolados de prestigios singulares
en que la mentalidad mégica se complace de forma positiva: el orfebre, el herrero, el forjador de
espadas sobre todo... Numéricamente cuentan poco. Para el historiador de las mentalidades apa-
recen méds como brujos que como hombtes de oficio. Prestigio de las técnicas de lujo, o de la
fuerza, en las sociedades primitivas (1983: 191).

Y este cardcter sagrado del herrero, con el prestigio y la honorabilidad que se le

otorga, no se ve mermado por su dudoso sedentarismo. En efecto, como observa Elia-
de:

El herrero es ante todo un trabajador del hierro, y su condicién de némada —derivada de su
desplazamiento continuo en busca del metal bruto y de-encargos de trabajo— le obliga a entrar
en contacto con diferentes poblaciones (1974: 25).
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Quizd, en una época muy arcaica, el herrero fue, también en el Pafs Vasco, un tra-
bajador némada. Se podria ver un testimonio de esta primitiva condicién en los tér-
minos euskéricos arotza (“herrero” y, por extension, “artesano”), y arrotza (“extranje-
r0”), de algunos dialectos vascos (digamos, de paso, que nos parece muy endeble la
tesis que, apoyindose en esta semejanza, sostienen algunos de que la metalurgia fue
introducida en el Pais Vasco por artesanos extranjeros. En nuestra opinién se trata de
un fenémeno polisémico similar al del griego xénios, que designa a un tiempo al ex-
tranjero o huésped y al artesano ambulante).

En todo caso, la abundancia de menas de hierro en el Pais Vasco resta fuerza a to-
da hipétesis que sostenga un nomadismo de los trabajadores del hierro =n épocas his-
téricas.

De lo que no cabe duda es que la abundante presencia de los personajes del ferrén
y del herrero en los Métchen y leyendas vascas de tradicién oral acredita su condicién
arcaica de “agente de difusién de mitologfias, ritos y misterios metaltrgicos” (Eliade
1974: 29). Actividad, la del herrero, honrosa y sagrada, por su relacién con la tierra y
con el hierro, del que el folklore conserva el oscuro recuerdo de que “representa la
victoria no sélo de la civilizacién (es decir, de la agricultura), sino también de la gue-
rra”. Y esta observacién de Eliade (ibid.) explicarfa en buena medida que los herreros
~sédn Seguidos por los soldados €n'el cortejo de la mascarada siiletifia, ™ T T

3.2.6.2.3.4. Sapurrak. La introduccién de estos personajes en la mascarada debe
haberse producido en una época muy reciente, porque la creacién de este cuerpo de
ejército es posterior a la Revolucién Francesa.

Sin embargo, y obviando la hipétesis de que constituyan un mero elemento deco-
rativo, como el Ensefiaria, cuya Gnica funcién sea servir de séquito o escolta a _Jauna,
cabe suponer que pudieron sustituir a los representantes de otro oficio honorable,
quizd a los guerreros o a los mineros, porque no deja de ser curioso que el tnico cuerpo
del ejército regular francés representado en la mascarada sea el que tiene por misién
zapar, excavar minas, trincheras o casamatas, y que se encuentra por tanto en relacién
directa con la tierra.

3.2.6.2.3.5. Jauna, Anderea, Laboraria, Etchekanderea: sefiores y campesinos. Re-
presentan los estados y oficios mds honorables. La mascarada es, ante todo, una exal-
tacién del honor de la agricultura, y de ahi que estos personajes ocupen el Gltimo lu-
gar entte los gorriak (es decir, el lugar preeminente en la organizacién jerdrquica del
cortejo), precedidos por el portaestandarte. Jauna y Anderea representan a la nobleza
solariega, y Laboraria y Etchekanderea a los campesinos, inicos estamentos de la socie-
dad tradicional que pueden blasonar de autoctonfa. Son, en verdad, los dnicos Hijos
de la Tierra,

Todo lo hasta aqui expuesto en este capitulo, y partlendo de la hipétesis de que el
honor se atribuye a las distintas profesiones en razén directa a su vinculacién con. la
tierra, puede representarse en un esquema como el del Cuadro.
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NOBLEZA
Jauna, Andrea

CAMPESINOS
Laboraria
Etchekandrea
PASTORES HERREROS

AGRICULTURA

SANADERIA MINERIA, METALURGIA

7. Los oficios honorables.

3.2.6.2.4. “Deshonor”. Las profesiones y condiciones deshonrosas son las que care-
cen de relacién directa con la tierra. Se caracterizan por su parasitismo (o por su con-
dicién de actividades mercantilizadas, consideradas en las sociedades precapitalistas
como una forma de esquilmacién o latrocinio) y/o por su desarraigo o nomadismo.
Como vamos a ver, la mayor parte de los personajes incluidos en el bando de los belz-
zak reunen alguna de estas condiciones, ademds de estar sometidos a tabies o censu-
ras magico-religiosas. . '

“En el trasfondo de estas prohibiciones [de las interdicciones y estigmas que pe-
san sobre los oficios deshonrosos] —observa Le Goff— encontramos supervivencias
de mentalidades primitivas muy vivas en los espiritus medievales: los viejos tabies
de las sociedades primitivas” (1983: 88). A este estrato arcaico se superpone el cris-
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tiano: las prohibiciones y condenas derivadas de una moral religiosa. “De este modo
—afiade el autor citado— se condenan los oficios que dificilmente pueden ejetcerse
sin caer en uno de los pecados capitales” (ibid., 90).

3.2.6.2.4.1. Tcherrero, Ensefiari, Zamalzain Beltzak y Bubamesa. Pueden considerar-
se una mera inversién de los gorriak correspondientes (la Bubamesa corresponderia a
Kantiniersa). A través de ellos se introduce en la mascarada el motivo del “mundo al
revés”, de la degradacidn parédica propia de la cultura carnavalesca.

3.2.6.2.4.2. Bubameak. Los bohemios o gitanos son los Némadas, los desarraiga-
dos por excelencia. A pesar de las oscilaciones de los conceptos de “Honor” y “Desho-
not” que se produjeron a lo largo de la Edad Media, nunca se levanté el estigma del
deshonor y la proscripcién social que pesaban sobre este pueblo. Incluso los moralis-
tas cristianos medievales mds permisivos los condenan sin remisién posible:

Berthold von Regensburg no expulsard en el siglo X1 de la sociedad cristiana més que al
montén de vagabundos, de errantes, de los “vagi”. Estos formardn la “familia diaboli”, la fami-
lia del diablo, frente a todos los demds “estados”, en adelante admitidos en la familia de Cristo,
en la “familia Christi” (Le Goff 1983: 92). '

El némada es el fZrmakos, el chivo emisario de la sociedad medieval. Se le atribu-

____yen todos los vicios, todas las tachas: son, ademads, peligrosos. Van armados, y practi-_

can cultos diabélicos (las inscricipciones cabalisticas de los sables de los bubameak en
la mascarada contienen sin duda una connotacién de demonolatrfa, una referencia a
esos supuestos cultos ominosos).
3.2.6.2.4.3. Kauterak y Tchorrotchak. Recae sobre ellos una censura analoga alade
los bubameak por su condicién de errantes (y quizd ademds una especial en el caso de
los Tchorroschak por su relacién con las armas blancas (ibid., 89)). La creencia extendi-
da en ciertas partes del Pais Vasco de que los caldereros traen las lluvias (creencia que
Caro Baroja 1979, 196, recoge de Gorosabel) no supone una regularidad ciclica en el
nomadismo de estos artesanos, regularidad que los asemejaria a los pastores, sino una
relacién homeopitica entre unos y otra. No es que los caldereros hagan coincidir su
llegada con el comienzo de la estacién lluviosa, sino que provocan las lluvias.
3.2.6.2.4.4. Deshollinadores y espatiola vendedora de carbin. Sobre los deshollinadores
y carboneros pesaba, sin duda, el mismo tabd de la impureza, de la suciedad, que
afectaba a bataneros, tintoreros, etc. (Le Goff 1983: 88). Ambos oficios, ademds,
comparten con los anteriores la condicién errante. Las procacidades-de la Espafiola
parecen afiadir a su personaje un motivo més de condena: la obscenidad o la lascivia.
3.2.6.2.4.5. Barbero médico y boticario. El taba de la sangre, “si juega sobre todo
contra los carniceros y los verdugos, también afecta a los cirujanos y a los barberos, 0 a
los boticarios que practican la sangria “todos ellos tratados con mds dureza que los
médicos” (ibid.). Pero éstos tampoco quedan libres de: censura. Les afecta, ademis, el
tabt del dinero, “que jugé un importante papel en la lucha de sociedades que vivian
en un marco de economia natural contra la invasién de la economia monetaria” (ibid.,
89). Pero este tabi recae mds directamente sobre la siguiente categoria profesional.
3.2.6.2.4.6. Notario. Efectivamente, el Notario rural es la imagen misma de la co-
dicia, de la sed de dinero, el expoliador de las familias campesinas. “La avaricia —es
decir, la codicia— ;no es acaso el pecado, en cierto modo profesional, tanto de los
mercaderes como de los hombres de leyes: abogados, notarios, jueces?” (ibid., 90).
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Todos estos tabies y prohibiciones se fundamentan en una cosmovisién religiosa
que Le Goff califica, paradéjicamente, de materialista:

Mis profundamente adn: el hombre debe trabajar a imagen de Dios. Ahora bien, el trabajo
de Dios es la Creacién. Toda profesién que no crea es, por tanto, mala e inferior. Como el cam-
pesino, hay que crear la cosecha, o al menos, transformar como el artesano la materia prima en
objeto (...) Por eso es condenado el mercader que no crea nada. Hay ah{ una estructura mental
esencial a la sociedad cristiana, nutrida de una teologfa y de una moral desarrolladas en régimen
precapitalista. La ideologia medieval es materialista en sentido estricto. Sélo tiene valor la pro-
duccién de materia. El valor abstracto definido por la economyia se le escapa, le repugna, es con-
denado por ella (ibid., 89). ‘

3.2.6.2.4.7. Eskaleak. Toda la troupe de vagi, pardsitos y esquilmadores, va segui-
da por los mendigos, cuya condenacién (la de los mendigos sanos) se debe, claro estd,
al pecado de la pereza (ibid., 90).

3.2.6.3. Nota sobre el especticulo

Parece evidente por todo lo visto hasta aqui, que basta el s-cédigo sintictico de la
Topologia para establecer una taxonomia del universo semdntico de la mascarada en ca-
_tegorfas de “Naturaleza”/”Cultura” y de “Honor”/"Deshonor” (vid. Cuadro 4). Los s-
c6digos sinticticos restantes (Vestuario, Cédigos lingiiisticos, Kinésica) son, en conse-
cuencia, una redundancia del s-c6digo topolégico. Las danzas y funciones descritas son
también redundantes respecto al s-cédigo kinésico (Destreza/Torpeza), puesto que sélo

cumplen una funcién mostrativa de las habilidades o fallos de los personajes.

El asalto a la barricada debid correr a cargo, en una época, de la compafifa de los
locos (Kukulleroak), que encabezaba el cortejo, y remedaba posiblemente los pasos de
armas bufos (parodias de los “pasos honrosos” caballerescos) de las compagnies folles de
las ciudades francesas (Hérelle, ibid.):

Héritée des divertissements des cletcs, gardant souvent ses references religieuses, la féte
profane, bouffonne et burlesque, le carnaval sous ses formes multiples, se réclame tout autant
d’une autre liturgie: celle des chevaliers. Le cortége et les jeux reprennent ainsi, soit pour les
imiter du mieux possible, les dépasser méme en vaillance, soit pour s'en moquer d’une fagon
plus ou moins grossiére, les jeux guerriers (Heers 1983: 215).

Entre los juegos guerreros parodiados, el preferido era el pas (“paso”, o, mds tarde,
pas d'armes, equivalente a los “pasos honrosos” espafioles, cf. Riquer 1967: 52-99)
“jeu ol un defenseur se propose de garder un passage, se tient-il sur un vaste espace,
souvent en pleine campagne, tandis que les joutes ou les tournois, combats en champ
clos, s’inséraient parfaitement dans un cadre urbain” (Heers 1983: 216). La barricada
de la mascarada suletina corresponde sin duda a la parodia del primer tipo de juegos
caballerescos, ya que comienza fuera del pueblo, en pleno campo.
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/
/Delante/ a '/'Detrés/
"Honor'r‘ o "Dcshpnor"
GOR|RIAK ‘ ‘ , BELﬁAK
|
/Delante/ - [Detras/ /Dclarymfe/ ' | /Detrﬁs/
"Locura" "Lbcura" ,

"Namraleza"A "Cultura" "Naturaleza" A MCultura” .

8. El Cédigo de la Mascarada.

3.3. Farsas carnavalescas

3.3.1. ;Una tradicién teatral olvidada?

Segiin Hérelle, el repertorio de farsas carnavalescas de los vascos —farsas que lla-
ma, apoyindose en una argumentacién poco convincente, “tragicomedias”— se redu-
ce a tres temas: Bacchus, Pansart'y Le jugement et la condamnation de Carnaval. Las tres
han sido representadas en contadisimas ocasiones, desde 1787, ya en los prolegéme-
nos de la Gran Revolucién. Indudablemente, estas tres piezas entroncan con una tra-
dicién teatral y dramética mucho mds antigua. Antes de abordar su anilisis, sin em-
bargo, creemos necesario aludir a una posible tradicién teatral de caricter carnavales-
co y charivérico, que pudo muy bien arraigar en otros territorios vascos. Nos
cefiimos, claro estd, a una conjetura, pero si tenemos en cuenta que en dmbitos de
Europa muy distantes del Pafs Vasco, una determinada narracién folklérica dio ori-
gen a una versién teatral, podriamos concluir que est4 dentro de lo admisible que di-
cha narracién, suficientemente atestiguada en puntos muy dispares de la geografia
folklérica vasca, tuviera su correlato teatral en una farsa c6mica carnavalesca cuyo ori-
gen puede remontarse, por lo menos; a la Baja Edad Media. Nos referimos al cuento-
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balada de la mujer sorprendida en adulterio con un clérigo, narracién esta que, en las
colecciones de poesfa oral o cuentos vascos lleva por titulo Peru Gurea Londyesen o,
mids sencillamente Perw Gurea. :

Este cuento-balada ha sido prolijamente analizado en un trabajo de Joseba Ando-
ni Lakarra y otros miembros del Seminario “Marfa de Goyri”, de la Universidad del
Pais Vasco (1983: 11, 148-154), y, sobre todo, en un extenso y documentado articulo
de Jesiis Antonio Cid (1985). Tomamos de este dltimo la transcripcién de la versién
sintética del cuento-tipo que ofrece W. Anderson:

Una mujer infiel se finge enferma y aleja a su marido con la excusa de que vaya a buscarle
un determinado remedio curativo. En el camino, el marido encuentra a otro hombre y se hace
llevar por €l de regreso a su casa, metido en un gran cesto (var. en un saco; dentro de una gavi-
lla). Mientras tanto, la mujer ha invitado a su amante. El hombre que carga con el saco es admi-
tido en la casa y se suma a la comilona de la pareja de amantes. Al terminar, deciden ponerse a
cantar cada uno una estrofa. Canta primero su estrofa la mujer; a continuacién, el amante, y
después el invitado. Por lo comiin, canta también una estrofa. final el marido desde el cesto. El
marido termina por salir de su escondite, y todo acaba en una escena de palos?.

Como observa Jestis Antonio Cid, la versatilidad de esta historia para adaptarse a
géneros como el cuento o la balada “se debe posiblemente a que la forma originaria
" en que fue concebido no era, acaso, ni un cuento ni una balada, y a que esa forma era
ya potencialmente ‘traducible’ con dificultades minimas. Me refiero, claro estd, a la
representacién dramitica” (1985: 346). Citando a Anderson, sefiala Cid que proba-
blemente el cuento se representaba, con marioneta y actores, en varias ciudades ale-
manas (Colmar, Konisberg, Magdeburg). Desde luego, es la representacion de esta
farsa la que constituye el motivo central del cuadro atribuido a Pieter Balten, “La
Kermesse flamenca”, la més Tograda de una larga serie de copias y variantes de un posi-
ble modelo original —perdido— del mds famoso contempordneo de Balten, Pieter
Brueghel el Viejo®. Si la historia del viejo Hildebrand o de su paralelo vasco, Peru
Gurea, se transmitié alguna vez por via teatral en el Pais Vasco, es algo hoy por hoy
indemostrable. La conclusién a que llega Antonio Cid, extremadamente cauta, no

nos permite afirmar o negar esa posibilidad:

La forma de actualizacién folklérica primitiva de la historia cémica... es, muy posiblemente,
la representacién teatral. Esta, en cualquier caso, hubo de jugar un papel importante en la
transmisién del cuento y en su difusién antigua en Europa (1985: 353).

Quizd, y a titulo de mera hipétesis, podria suponerse que, si existi6 entre los vas-
cos un teatro carnavalesco de caracteristicas similares al reflejado en los cuadros fla-
mencos a que aludimos, debié decaer definitivamente en la época de la Contrarrefor-
ma, a causa de las connotaciones anticlericales de obritas como la mencionada. Tén-

gase en cuenta que el teatro luterano, concebido como propaganda antipapista, hizo

2 'W. Anderson, Der Schwank vom alten Hildebrand: eine vergleinchende Studie, (Dorpat: K. Mattiesens, 1931),
“Acta et Commentationes Universitatis Tartuensis, B XXI-XXIII, p. 1, cit en Cid, 1985, p. 296-297.

2 g Kermesse de Hoboken o Kermesse de San Jorge, el cuadro perdido de Brueghel fue objeto de diversas imita-
ciones, ademds del cuadro de Balten (en.la coleccién del Nederlands Theater Institut, en préstamo diferido del
Rijksmuseum de Amsterdam): asf la Kermesse del Musée Royal de Bruselas, atribuida a Brueghel el Joven, y
la del Musée Calvet de Avifién, de autor desconocido. En ellas, la “fatsa del viejo Hildebrand”, que ocupa un
lugar marinal en las obras de Brueghetl se convierte en el motivo central de la composicién.
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un uso exhaustivo de historias semejantes. En la segunda mitad del siglo Xvi1, por
ejemplo, Hans Sachs escribié un Spil o farsa carnavalesca sobre un relato tradicional
de tema muy similar al de la farsa de Hildebrand, Der farends Schuler mit dem Teuffel-

bannen (El estudiante y el exorcismo)?, que tiene asimismo representantes en la tradi-
cién cuentistica peninsular (Chevalier 1983: 199). Se habria producido asi un fené-
meno similar al que ocurri6 en Soule con el desplazamiento de las narraciones ro-
mancescas del colportage hacia el teatro. En este caso, la Contrarreforma, en su
depuracién de la cultura popular, habria ahogado una tradicién teatral cmica, cuya
materia habria sido presetvada en géneros como la cuefitistica y ld baladistica.

Un problema distinto és el que plantea una observacién de Jon Juaristi en un ar-
ticulo acerca de E/ Borracho Burlads, Gpeta cémica en castellatio y euskera del conde
de Pefiaflorida, Xavier Marfa de Munibe, escrita y representada por vez primera en
1764. Juaristi sefiala la coincidencia de una escena de dichi obta y otra de un Acto
para la Nochebuena, pieza navidefia euskérica compuesta en la primera mitad del siglo
XVII por Pedro Ignacio de Barrutia, escribano de Mondragén, y sugiere los siguiente:

Ezin daiteke uka Gabonetako Ikuskizuna-ko episodio batek (261gn. eta 268gn. lerroen atte-
koak) eta E/ Borracho Burlado lgn. eta lign. agertaldiek antzekotasun harrigarri bat aurkezten
dutenik. Bietan kontatzén zaigu senar mozkortu bat eta haren emaztearen arteko errierta bat.
Bi motibo hauek aurki daitezke Europako teatro txaribarikoaren forma ezagun guztietan. Ba
dakigu, gainera, Hérelle-ren estudioen bitattez, Zuberoko fartsa txaribarikoek beste jenerozko
teatro lanak kutsa edo kontamina ditzaketela (.,.). Zilegi bekit suposatzea, analogia bati jarrai-

" kiz, Pefiaflorida eta Bartutia jostirudi edo entremés txaribariko batez balia zitezkeela, aipatutako
agertaldiak osatzekotan (Juaristi 1986: 50 y 1987: 61-64).

Como el propio Juaristi reconoce, serfa muy dificil probar la existencia de un tea-
tro charivirico en la Vasconia peninsular del siglo xviil, pero, sin duda, el motivo
folklérico de la femme battense dio lugar en toda Europa a facecias, piezas teatrales fol-
kléricas y, por supuesto; a obras cémicas de caricter culto (Zemon Davis 1979: 220-
221). El Pais Vasco del sur de los Pirineos no debi6 ser en esto una excepcién, aun-
que los testimonios de la vigencia en otro tiempo de una tradicién teatral vinculada
al Carnaval y a los charivaris se limiten hoy a los dos casos citados, en contraste con

las piezas que este tipo de teatro conservé en Soule y Basse-Navarre hasta fechas muy
recientes.

* Vid, Hans Sach, EIf Fatnachtspiele | Once Farsas de Carnaval, Barcelona: Bosch, 1982, pp. 162-185.

* Hérelle, 1925, pp. 213-218. Sélo existe edicién de una de ellas, Phanzart, Ihauteetako Trajikomedia Jakes
Oiheck antzestua, ed. de Ifiaki Mozos, Pamplona: Karrasi, 1982,
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4. P. Balten, La Kermesse flamande (detalle).
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3.3.2. Las tragicomedias de carnaval

El repertorio carnavalesco del teatro suletino es muy limitado. Unicamente se
conservan dos piezas completas (Phanzart y Baccus), y €l lehen pheredikia de una terce-
ra, Le jugement et la condamnation de Carnaval. La fecha de su aparicién es, ademds, tar-
dfa (la primera representacién —de Phanzart — tuvo lugar en Olhaéy en 1787). Hé-
relle sélo consigna cuatro representaciones de Phanzart posteriores a ésta: en 1833 en
Arette; en 1835 y 1839, en lugar no mencionado, y en 1852 en la regién de Saint-
Palais. Baccus se represent6 una vez en Larrau, aunque Hérelle opina que volvié a ser
puesta en escena, pues el texto se halla retocado. La representacién de Le jugement et
la condamnation de Carnaval, que debia tener lugar en Martes Gordo y a mediados de
Cuaresma, se realizé en alguna ocasién junto a la farsa charivérica Malkus et Malku-
lina (gracias a ello se conserva su lehen pheredikia, en el manuscrito de esta dltima far-
sa). J. Badé, en su articulo publicado en 1840, asegura haber tenido en sus manos el
manuscrito de Le jugement... que, si hemos de creerle, era de una gran extensién y fi-
guraba en la obra gran nimero de personajes'’.

Una primera distincién opondtia estas “tragicomedias” carnavalescas a las masca-
radas o “teatro” ritual. Una caracteristica de este dltimo es la participacién colectiva,

Ja abolicién de los_limites entre actores-celebrantes y espectadores. Aunque existen ~
unos espacios reservados a la representacién ritual (espacios que pueden tener o no

cardcter sagrado) y un ndmero limitado y fijo de actores que desempefian unos pape-

les determinados, el rito tiende a integrar a los espectadores en la accién dramdrica.

La teatralizacién, por el contratio, establece unas barreras nitidas y casi insalvables

entre un piblico que contempla la accién dramdtica y unos actores que la ejecutan.

Con razén observan Martine Grinberg y Sam Kinser que incluso las piezas de claro

origen ritual, al teatralizarse, propenden a perder su caricter alegérico y a transfor-

marse en mimesis de comportamientos individuales o sociales que se muestran a la
contemplacién y reflexién de un piblico pasivo:

Il 0’y a pas de scéne dans un rite; méme si les degrés de participation sont différents, tout le
monde agit, crée l'action tout en la regardant. Le théitre instaure une distance suffisante entre
le regard et l'action pour qu’on puisse contempler ce qui se passe sans 'influencer. Dans le
théitre européen posterieur au Xve. siécle, cette fonction de contemplation prend la forme d'un
regard du sujet sur lui-méme. Le théitre est de moins en moins une contemplation du monde,
un lieu d’exotisme ou de rassemblement métaphysique. Il devient moins mystére et plus mi-
roir, ou de la societé ou de I'dme individuelle. Le théitre européen depuis le Moyen Age a utili-
sé ce procédé pour representer une soi-disant “realité” proche, une mimesis de la vie de ceux
qui regardent (1983: 74).

- De las tres piezas mencionadas, Phanzart (o Pansart) es, sin duda, la mds compleja
desde el punto de vista estructural. En realidad se trata de la articulacién de tres f4-
bulas diferentes: 1) La querella entre Phanzart, principe del Carnaval, y su amigo
Baccus, principe del Licor; 2) El envenenamiento de Baccus por su mujer, y su poste-
rior muerte; y 3) El proceso de Phanzart. No existe continuidad ni hilazén 16gica en-
tre estas tres partes, que, de no suponer una relacién cronolégica entre ellas —con la
consiguiente ilusién de causalidad que produce el recurso retdrico al post boc, proprer
hoc— podrian ser consideradas, de hecho, como tres cuerpos narrativos auténomos.

~
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Los nombres de los personajes principales —Phanzart y Baccus— proceden, en ilti-
ma instancia, de un juego dramdtico carnavalesco de fines de la Edad Media: Lz dure
et cruelle Bataille et paix du glorieux Sainct Pansart a Vencontre de Cavesme (Aubailly
1977), conservado en una versién impresa de 1490 (Bibliothéque National de Patis,
Fondos Rothschild, 11-5-40, Catdlogo, no. 3201), y que fue representado, al menos
una vez, en 1485, en Tours. En esta obra, Baccus y Saint Pansart son los aliados de
Charnau (el Carnaval) contra Caresme. Sainct Pensart o Pansart, santo bufo del Car-
naval, se folklorizé en fechas relativamente tempranas: en-1571, la reina de Navarra, -
Juana de Albret, prohibid en el Bearn los ritos carnavalescos que honraban la figura
de este santo, considerindolo una supervivencia de supersticiones paganas (Hérelle
1925: 215). :

Un' indice de la popularidad de Saint Pansart entre los vascos es el uso, muy
extendido, del término euskérico Zanpanzar para referirse al Carnaval. Saint Pansart,
Pansard, Pensart, Phanzart o Zanpazar es, en todo caso, una canonizacién bufa de lo
fisiolégicamente inferiot, una glorificacién del vientre. No es imposible que Cervan-
tes pensase en este personaje folklérico cuando concibié la figura del escudero de don
Quijote, cuyo nombre es una transcripcién literal a la onomdstica castellana de Szinr
Pansart (Sancho Panza, Sanctius Panza, es decir, “San Panza” o la “Panza Santa”). Tam-

“bién entre los gascones Szint Paisard ha dado lugar a piezas teattales populares como
Pansard et Lamagrére, pastoral carnavalesca escrita en bigorrés por P. Abadie, y publi-
cada en Pau en 1919.

Si en el texto medieval de la Bataille..., Pensart y Charnau son dos personajes dis-
tintos (como observan Grinberg y Kinser (1983: 72-3), el Carnaval llama en su ayu-
da a un dios —Baccus— y a un santo), en la pieza suletina Phanzart es una personifi-
cacién del Carnaval (se le da repetidas veces el nombre de Mardi Gras). Respecto al
sistema carnavalesco medieval se habrfa producido, por tanto, una ampliacién meto-
nimica del campo semdntico de Phanzart hasta abarcar al Carnaval en su conjunto.

Pero volvamos al Phanzart suletino: las tres fabulas (o los tres cuadros escénicos)
van precedidos y seguidos, como en las pastorales, de un exordio (Jeben pheredikia) y
de un epilogo (azken pheredikia). Entre uno y otro de los discursos liminares se esta-
blece un extrafio equilibrio: el lehen pheredikia es, a la vez, un exordio para-narrativo
(en cuanto adelanta un resumen de las acciones que van a ser representadas) y prena-
rrativo (como glosa moral del mensaje de la narracién dramética, exhortacién al pd-
blico, etc.). El ntcleo del discurso lo constituye una exhortacién a la renuncia del
Carnaval —una execracién de Phanzart— y una invitacién a seguir a la Cuaresma
(Hauste, Mus de Hauste, Hauste Jaun Erregea, es decir, a la “Ceniza”, “Sefior de la Ceni-
za”, “Rey de las Cenizas”). Sin embargo, esta vehemente exhortacién anticarnavalesca
apatece mitigada, y hasta conculcada y desmentida, por una triple detraccién que de-
sautoriza a: '

a) El propio prologador, el enunciante del leben pheredikia:

Izan niz Gamen, Zihiguan,
Berrogaifien eta Arrokiagan,
hanko nazione guztiak oro
Kunbertirazi ziitian.

O, bena ezta estonagarri!

.
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Badakit elolanki-mintzatzen,

hala nula eiherako astuak

beitaki orgeifiua egiten.

Eta doktrina eta pheredikiaz

hurak eskarri diitiit,

ahuntzak khapar pian bezala

oro belhanika arezi diitiit (Pbantzart 39)

b) Los jueces de Phantzart y los personajes que intentan curar a Baccus proh1blen-

dole la bebida:
Jinen da Jujia
eta Erregeren Prokiiradoria,
bi jaun diela iidiiri beitiike -
eta bi asto beitira.
Jinen da Barber xar bat ere
espedientziaz betherik,
gure etxen beita asto bat
hanitx abillagorik.
Medezi, Photikaire
oso abil uste segtirki,
eriak beitiikie zapartarazten
ezin haboro prunki (ibid., pp. 40-41). _
c) El pablico que acude a ver la representacién:
Alle etho saldua!
Eni beha etzide debeiatzen,
hobeki zinateke etxetan
aberen errekeitatzen (ibid., 41). »

Si tenemos en cuenta que el mensaje explicito del epilogo es precisamente el con-
trario del contenido en el Jeben pheredikia, es decit, una invitacién a seguir al Carna-
val, a participar en la fiesta:

Dezagun santifika

Thautiri azkena,

bethi libertitzeko

beita haren kostiima.

Gure aitzineko zaharrek

egin ditien beren denboran,
gitien arren liberti

gli ere aldian (ibid., pp. 151-2).

Y si consideramos que el verdadero mensaje del prélogo no es muy distinto,
puesto que la apologia de la Cuaresma y la condena del Carnaval estdn puestos en bo-
ca de unos necios a quienes se equipara con los asnos, no cabe duda de que Phanzart
es una exaltacién del Carnaval, de la fiesta y del exceso, y que, por tanto, estd lejos de
ser una “moralidad”, como quiere Hérelle (1925: 78-79).

Esta interpretacién viene a ser reforzada por el argumento —o, mejor dicho, por
los tres argumentos— de la obra. En la primera parte, Phanzart invita a un banquete
a su amigo Baccus. El anfitrién ofrece grandes cantidades de carne de buey, longani-
zas, asaduras, etc., mientras que el convidado pone de su parte un enorme barril de
vino. Phantzartina y Poloni, sus esposas, temerosas de que el dispendio de viandas y



946 MARfA ARENE GARAMENDI AZCORRA

bebida arruine sus casas, deciden enemistar a sus maridos. Los dos “satanes”, Satén y
Astarot, les animan a ello. Phantzartina advierte a su esposo de que el traidor de Bac-
cus prepara un ejército para robar todos los ganados de la comatca; Poloni, ademids de
contar a Baccus que Phantzart y sus soldados se disponen a apoderatse de todos los
vinos del pafs, afiade que el principe del Carnaval ha intentado abusar de ella. Cuan-
do los dos amigos se declaran mutuamente la guerra, Flori, el sobrino de Phantzart, y
Koral, hijo de Baccus, que no estdn dispuestos a renunciar a la diversién, intervienen,
con gran disgusto de los “satanes”, para poner al descubierto la mendacidad de las
mujeres y calmar los dnimos de los contendientes. ‘

Si Phantzart fuera efectivamente una “moralidad”, si Phantzartina y Poloni repre-
sentaran el sentido comiin o cierta economia moral que preconizara la austeridad y la
moderacién frente a la dilapidacién y la prodigalidad encarnadas en sus maridos, el
resultado del conflicto habria sido muy diferente. Por el contrario, la tesolucién del
mismo, favorable a la continuacién de la fiesta, supone una condena de la cicaterfa y
la discordia representada por las mujeres. En este sentido, Phantzart es una afirma-
cién de la necesidad del intercambio ceremonial de bienes, del “potlacht”, para decir-
lo en términos antropolégicos, como medio de asegurar una convivencia pacifica: la
negacién de la fiesta —contemplada bajo el aspecto de consumo ostentoso, de apet-

tura y agotamiento de despensas, pero también de celebracién de Ta amistad— con-

duce inexorablemente a la guerra, al conflicto civil y a la disgregacién social. Si el
“sentido comiin” o el “buen sentido” estd representado por algiin personaje, sin duda
este papel corresponde a los jévenes, a Koral y a Flori. Si Bakiis muriera, dice el pri-
mero, no se volveria a beber vino. Si Phantzartina se saliera con la suya, afirma Flori,
nadie volveria a comer. La supresién de la fiesta impeditia la continuidad de la vida.
En cierto modo, se viene a afitmar que la produccién de bienes precisa una correlati-
va destruccién ritual de una parte de los mismos, una “parte maldita” destinada a
preservar, con su destruccién oblativa, la solidaridad intercldnica.

La segunda parte recoge c6mo Poloni decide asesinar a su esposo Bakiis y, para
ello, le ofrece un vaso de vino en el que ha vertido secretamente cierta cantidad de
agua, que, pata Bakiis, es un veneno mortal. Al sentirse enfermo, Bakiis hace venir al
barbero, al médico y al boticario, pero las sangrias, purgas y lavativas que le adminis-
tran no consiguen sanarlo. Bakiis pide entonces vino, pero el médico le prohibe beber
alcohol, prohibicién que hace agravar ripidamente el estado del enfermo. Bakiis hace
un testamento butlesco. Cuando agoniza, su hijo Koral, apiaddndose de él, le da a
beber el vino prohibido. Muere Bakiis y los satanes se llevan su cuerpo a los infier-
nos. ’

Si en la primera parte se ponian en solfa los mezquinos alegatos econémicos con-
tra el Carnaval, esta segunda parte estigmatiza las prevenciones terapéuticas contra el
exceso de la bebida. Es la pnvaaon de alcohol lo que acelera la agonia de Bakiis. Im-
plicitamente, se afirma aqui un sistema de correspondencias y oposiciones del tipo
vino + vida / agua y(o) abétinencia = muerte. El testamento satirico de Bakiis enlaza
con una antigua tradicién chaménica carnavalesca que tendria su origen en un texto
renacentista, Le testament de Carmentrant (h. 1540) Hérelle 1925: 215), obra del nota-
rio Jehan d’Abundance, del que se conserva una copia manuscrita del siglo xvir.
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Carmentrant setia el nombre de otro de los avatares de Carnaval: el del Carnaval ago-
nizante (Caresme-entrant). Segiin Gaignebet (1972: 323), una de las variantes de este
nombre —Caramantrin— se aplicaba en Valdaine a la 1iltima persona que recibia la
ceniza el primer dia de Cuaresma.

La dltima parte de Phantzart, el proceso del principe del Catnaval, entronca con
los procesos bufos a Mardi Gras, Carnaval, etc., cuya primera manifestacién conocida
en la literatura dramdtica europea es el Processo (1588), farsa italiana de Giambartista
Croce, el autor del Bertoldo. En esta obra, Cuaresma, sefior de la ciudad, somete a jui-
cio a Carnaval, quien, hallado culpable de des6rdenes y vicios de todo tipo, es expul-
sado de la ciudad durante un afio.

En Phantzart, un campesino se querella contra el principe del Carnaval, a quien
acusa de haber cometido adulterio con su mujer y, no contento con ello, haberle pro-
pinado ademds una cuchillada en la oreja. El Preboste y los gendarmes detienen a
Phantzart y lo llevan ante el tribunal. Allf se le imputan crimenes como locura, gula
y desenfreno sexual y se le condena a ser fusilado y quemado al dfa siguiente. Pero,
ayudado por su sobrino Flori, Phantzart escapa de la cdrcel y, antes de refugiarse en
Orthez, donde cuenta con muchos amigos, lanza una fulminante serie de injurias
contra los suletinos, que han aceptado someterse a la tirania de Hauste (Cenizas o,

por metonimia, Cuaresma). NUEvameité SOfl persondjes Negativos quienes acabafi
con el Carnaval. El denunciante de Phantzart, un viejo campesino llamado Nudigat,
a quien sus vecinos apodan significativamente Mus (“sefior”) de Korniida, es un mo-
delo de imbecilidad y de torpeza, que sufre continuos engafios por parte de su mujet,
la joven y casquivana Eleonora. La situacién de Nudigat, en su conjunto, es una bre-
ve farsa charivirica —que satiriza la unién desigual de viejos y jévenes— incrustada
en el proceso a Phantzart.

Y es otra vez la juventud del pafs, representada por Flori, la que toma sobre si la
tarea de salvar al Carnaval. También Eleonora, la joven malcasada, se muestra como
partidaria decidida de Phantzart, por quien estd dispuesta a abandonar a su marido y
a seguirlo a Orthez. Phantzartina se enzarza con ella en una pelea, circunstancia que
es aprovechada por Phantzart para escapar. Al poco llegan los gendarmes, que detie-
nen a las dos mujeres y las conducen a la cércel. ‘

Aunque Phantzart es la miés antigua de las tragicomedias carnavalescas suletinas,
tanto por su estructura como por sus contenidos ideoldgicos es, sin duda, la mds mo-
derna de las tres. Los elementos rituales son minimos, frente a una concepcién secula-
rizada e incluso individualista de los personajes y de la accién. En su composicién se
advierte un juego de perspectivas dramdticas diferentes, una incrustacién de fibulas
diversas en contextos dramiticos mas amplios, que le confieren una estructura de
“caja china”, o de “teatro dentro del teatro” (vid. Cuadro infra).
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LEHEN PHEREDIKIA |

WUERELLA DE PHANTZART Y BACCUS 1
1
MUERTE DE BACCUS

[ Testamento satirico|

T

PROCESO DE PHANTZART

Farsa charivérica de

Nudigat y Eleonora |
|

[ AZKEN PHEREDIKIA |

9. Esquema de Phantzart.

Por otra parte, sélo en esta obra puede apreciarse algo que Hérelle considera, sor-
prendéntemente, como una caracteristica general del teatro carnavalésco vasco: la fe-
sistencia a personificar entidades abstractas. En efecto, sélo Phantzart (el Carnaval),
Baccus (el Vino o la Bebida) y Hauste (Cenizas o Cuaresma) son claras prosopopeyas.
Estas abundan mucho més en Baccus, pieza que se sita en la tradicién de las batallas
entre Carnaval y Cuaresma: Phantzart emprende una guerra contra Cenizas y Cuares-
ma y llama en su ayuda a Baccus y Phintzirt (el Vientre de la Botella). Pero, antes de
entrar en combate, el pueblo exige que sus caudillos se casen para perpetuar su lina-
je. Phantzart se casa con Pascalina, Phintzirt con Sebadina y Bakiis con Venus. Pasca-
lina y Sebadina se enamoran de Bakiis y no tardan en producirse disensiones a causa
de ello en el campo de Phantzart. A resultas de las peleas, hay muchos heridos, y el
barbero acude a curarlos administrdndoles enormes lavativas.

Phantzart y Phintzirt, dejando a sus mujeres con Bakiis, marchan a la guerra.
Cuaresma, aliada con Hauste y Phetiri Santz (el Hambre) los derrota. Phantzart y
Phintzirt caen en el primer combate.

Bakiis sale entonces de su pasividad y, en compaiiia de los “satanes”, se enfrenta a
Cuaresma, pero es vencido y hecho prisionero por Phetiri Santz. Conducido ante un
tribunal, se le halla culpable de haber devorado toda la carne del pais. De haber sali-
do victorioso, se afiade, toda Europa habria estado expuesta a morir de hambre. Se le
condena a muerte: Hauste lo fusila la mafiana siguiente y quema su cadéver sobre
una pira. '

El pueblo acepta la autoridad de Cuaresma. Esta llega seguida de cuarenta solda-
dos (los cuarenta dfas de ayuno) y con siete oficiales (las siete semanas que transcurti-
rén hasta Pascua). Pero su reinado serd efimero: otro rey le sucederd en Pascua, la Pri-
mavera; a éste le sucederd el Verano y, a su muerte, el hijo de Bakiis ocupari el trono.

Una variante importante de Bakids respecto al paradigma original del género, la
Bataille de Sainct Pensard a Uencontre de Caresme es la inversién de los acontecimientos y
del desenlace del conflicto. En la Bazaille... son Carnaval y sus aliados quienes vencen
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a Cuaresma, en cuyas filas ha cundido la discordia y el descontento. Parece, por tanto,
que Bakiis podria proceder, en linea més directa, de la Farce de Mardi Gras (1636), del
notario gascén Antoine-Arnaud Camarade. El proceso de Bakiis, como Le jugement et
la condamnation de Carnaval —del que sélo se conserva el leben pheredikia— son anilo-
£0s a otros procesos dramiticos populates del drea gascona y provenzal (al Jugement de
Mardi Gras, beatnés, al Procés de Carnaval gascén, etc.). Probablemente, un
Ihautiri—solas (“Juego de Carnaval”) bajonavarro, representado en Saint-Jean-de-Pie-
de-Port, y descubierto hace varios afios por Angel Irigaray (1965: 98-99) (obra que
terminaba con la ejecucién de Carnaval) presentaba caracteristicas similares.

Entre los personajes de Bazkis, cabe hacer una referencia especial a Phetiri Santz,
alegoria o representacién de la miseria o el Hambre. Su difusién folklérica debid ser
muy amplia: Francisque Michel recoge en Le Pays Basque dos canciones que versan
sobre él. La primera, una cancién guipuzcoana de la primera guerra civil, lamenta
que con la discordia entre isabelinos y carlistas, Petiri (sic) Santz se haya alzado como
el supremo general, La otra es una cancién laburdina, Gosethia (“el Hambre”) que
narra el apresuramiento de los campesinos de la regién de Ustaritz en vender sus
quesos y cerezas en la feria de Bayona ante la noticia de que Phetiri Santz ha venido a
buscar esposa en. los pueblos de la.comarca. Para Francisque Michel el nombre de

“Phetiri que se da a este personaje, debe proceder de una alusion al versiculo 11 del
capitulo Xi del Evangelio de Lucas: “4Quién de entre vosotros, cuando su hijo le pide
pan le da una piedra?” (1857: 414-7). Hérelle pone en duda esta interpretacién, y
afiade que Santz es quizd una forma alterada de Sancho. “Alors —concluye— le nom
de la Misére serait un nom espagnol” (1925: 216, n.2).

En nuestra opinién, es més probable que este nombre proceda del de un petrsonaje
de la balada suletina de Bereterretche, donde se cuenta la tragica muerte de un hidalgo
a manos del vizconde de Soule. La madre del muerto, Marisantz o Mari Santz, busca
en vano la ayuda de su hermano, el sefior de Buztanobi, y la clemencia del asesino.
En la balada, Marisantz aparece como una suplicante, que se arrastra sobte sus rodi-
llas implorando el favor de su hermano. Quizé esta imagen pudo influir en su asocia-
cién con la personificacién de la miseria:

Marisantzen lasterra
Bostmendietan behera!
Bi belhafiez herrestan sarthii da
Lakharri-Bustanobila
(Lakarra et alii 1984; 80).

La primera versién de esta balada fue publicada por Jean Sallaberry en 1870 y se
encuentra todavia hoy muy difundida en la tradicién oral de Navarra. No es descat-
table, por tanto, que se haya producido una contaminacién entre el fantasmén que
representa a la Miseria y este trasunto folklérico de la Virgen que sigue a su hijo a lo
largo de la Via Dolorosa (pues el argumento de Bereterretche sigue, en efecto, el esque-
ma del Prendimiento, Pasién, Muerte y Resurreccién de Cristo).

También los nombres de las esposas de Phantzart, Phintzirt y Bakiis pueden tener
un caracter simbdlico. Sebadina, Pascalina y Venus representarian la época pascual, la
primavera: Sébadine es una prebable variante de Sébastienne'®, que arrastraria conno-
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taciones de alegria, frivolidad, fiesta o burla (badine significa festiva, juguetona); la
relacién de Pascaline con Pascua no necesita ser explicada; Venus, como diosa del
amor, impera sobre la primavera, estacién venusta por excelencia. A través de este
triple matrimonio se establece una alianza entre el ciclo carnavalesco y el ciclo pas-
cual frente a la Cuaresma, dentro de la tradicién medieval de las batallas entre Carna-
val y Cuaresma (recuérdese, por ejemplo, cémo en el Libro de Buen Amor, del Arci-
preste de Hita, don Carnal y don Amor regresan triunfantes en la vigilia de Pascua,
después de la derrota y penitencia que ha sufrido el primero en la guerra contra Cua-
resma).

Bakijs, al contrario de lo que ocurte con Phantzarz, si es una moralidad: aunque,
mal de su grado, el pueblo deberd aceptar la abstinencia y el ayuno cuaresmal y re-
nunciar a los excesos carnavalescos. Ahora bien, la moral folklérica se basa en argu-
mentos de orden pragmitico: prolongar la fiesta més alld de los limites establecidos
en el calendario acarrearia el rdpido agotamiento de los bienes almacenados para la
estacién invernal (avituallamiento que suele estat muy menguado en las fechas de
Carnaval). A este mensaje ideolégico, que, como puede advertirse, es justamente el
contrario del que se expresa en Phantzart, se suma en Bakiis la censura a ciertos com-
portamientos individuales, como la rijosidad del protagonista y los devaneos de Se-

" "badina'y Pascalina, causa de las desavenencias internas y del debilitamiento del fondo

carnavalesco.

Se hace preciso revisar la terminologia utilizada por Hérelle para denominar a es-
te género. Hasta aqui hemos hablado de “tragicomedias”, respetando el criterio de
este investigador. Como ya hemos visto, Hérelle pone en relacién estas piezas con las
“moralidades”, definidas como “piezas alegéricas escritas en verso” (1925: 79) y con
los “debates” (“obra donde, para representar el conflicto de principios contrarios, el
autor usa del artificio que consiste en simbolizar este conflicto por una disputa entre
dos o mids personajes (...), aunque sucede también que, para hacer el debate mds pi-
cante, se le da la forma de una lucha armada y se hace que los principios-contrarios
combatan como enemigos en el campo de batalla”). Sin embargo, es evidente que
“debates” y “batallas” presentan diferencias muy sensibles: la violencia del “debate”
es una violencia verbal, una violencia subrogada, que no puede asimilarse a la misma
instancia genérica que la confrontacién armada. “Debates” y “batallas” constituirian,
a nuestro juicio, dos géneros diferentes.

Hérelle utiliza el término “tragicomedia” basdndose en el argumento, bastante
débil, de que en los prélogos de estas obras se las define a veces como “tragedias” (asi
en Bakiis) y a veces como “comedias” (en Phantzart). Para Hérelle, estas “tragicome-
dias” constituyen parodias de las pastorales “trigicas”. Al establecer esta caracteriza-

cién sigue el criterio de A. Le Braz, que afirma, a propésito de una pieza carnavalesca
bretona:

La grande originalité de la Vie de Mallargé, c’est de nous monter... que les Bretons appli-
quaient dans la comédie la méme poétique que dans le drame. Une comédie était pour eux
quelque chose comme un mystére 4 rebours: un mystére dont le but était de faire rire ou bien
de faire pleurer.
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En realidad, se trata de una aplicacién ortodoxa de la distincién aristotélica entre
la catarsis trigica, mediante el hotror y el llanto, y la catarsis cémica, que procede
mediante la risa. Sin embargo, como hemos observado ya en la primera parte de este
trabajo, siguiendo a Rainer Hess, es impropio caracterizar como “tragedias” a las pas-
torales. En términos no muy distintos, René Girard sefiala que la diferencia funda-
mental entre tragedia y comedia reside en una mayor petceptibilidad, en este dltimo
género, de los esquemas o estructuras que rigen el destino de los personajes, frustran-
do todos sus conatos de actuacién libre y creativa. Citando el conocido ensayo de
Bergson sobre la risa, Girard sostiene que en la comedia lo mecénico prima sobre lo
espontineo u orgénico (de hecho, los personajes trigicos estdn sometidos, en buena
medida, a la voluntad de los dioses y al destino o moiré, pero al contrario de lo que
sucede en la comedia, esta voluntad divina es arbitraria y el destino es, asimismo,
ambiguo y oscuro). '

Si en la pastoral el esquema sobreimpuesto a las narraciones es inequivocamente
claro (la Historia de la Salvacién que debe terminar con el triunfo de las fuerzas del
Bien), en las mal llamadas “tragicomedias carnavalescas” no lo es menos: el ciclo li-
thrgico Carnaval-Cuaresma-Pascua, que exige la derrota de Carnaval a manos de su
enemiga, su exilio o muerte y su regreso o resurreccion.

7" Desde esta ijéfSﬁ a, la comedia carnavalésca no consiste en una parodia de la
pastoral, sino en un subgénero cémico mds, en el que, no obstante, ciertos rasgos
grotescos aparecen ya enfatizados o resaltados en la semdntica misma de los persona-
jes (al contrario de lo que sucede en la pastoral, donde, al menos, uno de los bandos
—Ilos cristianos— no contiene rasgos propiamente cémicos en su caracterizacién).
Tratdndose, pues, del mismo género, no es sorprendente que utilice recursos escéni-
cos similares, que incluso integre personajes como los satanak, procedentes del 4mbi-
to de la pastoral. La descripcién que hace Hérelle de la puesta en escena de las come-

dias carnavalescas es muy escueta y resalta Gnicamente los elementos comunes con la
de la pastoral:

Le théitre était construit sur la place du village, comme pour les tragédies. Il y avait un pe-
tit escalier par ot 'on montait du parterte sur la scéne. A la représentation de 1787, trois portes
éraient ouvertes dans la toile du fond et faisaient communiquer la scéne avec I'arriére scéne.

Sin duda, las tres puertas corresponderian a las del Parafso y el Infierno, en los ex-
tremos, y a una tercera en el centro como sintesis de las mansiones intermedias (Pala-
cio, etc. de los escenarios medievales).

Quant aux costumes, nous savons seulement que les satans avaient la veste rouge et qu'ils
éraient armés du crochet ou du fouet traditionels.

La récitation du prologue et de I'épilogue se faisait avec les mémes marches et contre-
marches que dans les tragédies, quoique ces morceaux fuissent rédigés sur un ton bien différent
et que Ja “libertas decembris” s’y permét beaucoup de plaisainteries trés salées.

On ne rencontre dans les manuscrits aucune didascalie relative 2 la musique; mais il n’en
pas moins certain qu'il y avait une orchestre, puisque la représentation se terminait par un bal

(Ibid.).
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4. EL TEATRO CHARIVARICO
4.1. Teoria del Charivari

La censura popular de comportamientos socialmente desviados mediante el uso de
instrumentos ruidosos y disruptivos es un fenémeno cultural muy conocido en Euro-
pa desde la Baja Edad Media, y que ha recibido denominaciones muy diversas: chari-

— --vari, en Francia;scampafiata,en ltalia; cencerrada, en Espafia; esquilada, en Catalufia;
tzintzarri o tzintzarrots, en el Pais Vasco; rough music, en Inglaterra; katzen musik, en
Alemania; y shivaree, en algunas zonas de los EE.UU. Aparte de los intraducibles .
charivari 'y shivaree (derivado este tltimo del término utilizado en Francia), los restan-
tes hacen referencia bien a la cualidad estridente y cacofénica del ruido —rough mu-
sic (= musica brusca), katzen musik (musica de gatos), tzintzarri (ruido de cencerro)—,
bien a los instrumentos utilizados para producirlo —scampanata, cencerrada, zintza-
#ri...—. Como se advierte, el cencerro o la esquila son los instrumentos que aparecen -
vinculados con mayor frecuencia a esta practica.

Entre las distintas teorfas contemporaneas acerca del charivari, merecen especial-
mente nuestra atencién la del antropélogo francés Claude Lévi-Strauss y la del histo-
riador briténico E. P. Thompson. El primero sefiala que la produccién intencional de
ruido es un fenémeno cultural extensivo a la mayor parte de los pueblos conocidos en
la actualidad, si bien en las sociedades sin escritiira tiene lugar dnicamente cuando
sobreviene una anomalia de orden cosmolégico, por ejemplo, un eclipse solar. La po-
sibilidad de hacer uso de un ruido ritual para denunciar y condenar comportamientos
sociales anémalos implica un grado de desacralizacién o secularizacién del ruido que
s6lo nos es dado encontrar en aquellas sociedades donde la escritura ha permitido li-
berar un 4rea de actividades ceremoniales o ritualizadas, vinculadas en sus origenes al
dominio de lo sagrado, orientdndolas a fines pragmiticos de regulacién social (Levi-
Strauss 1968: 295-6). ‘

En rigor, la oposicién implicita en la teorfa de Lévi-Strauss entre ruido sagrado
(aplicable sélamente a situaciones anormales de orden cosmolégico) y ruido profano
(utilizable para sancionar desviaciones sociales) corresponde a la distincién estableci-
da por el mismo autor, en el campo de la tradicién oral, entre mito (narracién sagrada

. que se sustenta sobre oposiciones semdnticas que hacen referencia a elementos cos-
molégicos) y cuento (narracién profana fundamentada en oposiciones de orden sociolé-
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gico) (1979: 1, 113-141). Todo cuento tradicional fue en sus origenes un mito, pero
al introduccidén de la escritura, que hizo posible la canonizacién de un ndmero limi-
tado de mitos en un corpus sagrado, desacraliza y reduce la tradicién oral a mero dis-
curso social. De la misma manera, cuando unos determinados ruidos pasan a inte-
grarse en una liturgia codificada en un canon, el resto de los ruidos posibles queda en
disposicién de ser empleado en situaciones profanas. “Nos arriesgaremos con todo
—observa Lévi-Strauss— a sugerir que en las sociedades sin escritura la. categoria
mitica del ruido est4 investida de una significacién demasiado elevada y que la densi-
dad simbélica es excesiva para que se pueda impinemente utilizatla en el plano mo-
desto de la vida de pueblo y de las intrigas privadas” (1968: 1, 295-6).

En cambio, son pocos los ruidos —si excluimos, claro estd, la musica sacra— que

se integran en el complejo litdrgico de las religiones occidentales. Como caso extre-
mo puede mencionarse la costumbre semi-litdrgica que se ha practicado hasta hace
poco en las iglesias espafiolas de “matar a Judas” o “matar judios”: durante los oficios
de Semana Santa se permitia a los nifios producir un gran alboroto dentro de la igle-
sia, golpeando sobre el suelo o incluso sobre los bancos. Segiin Julio Cato Baroja, el
ruido en cuestién trataba de imitar el terremoto de las Tinieblas (1980b: 57, 1979:
143-5). ' o :
"" No obstante, cabe una segunda interpretacién queé asimilaria el estruendo parali-
tdrgico de Tinieblas al ruido sagrado que en diversas culturas indoamericanas estd
asociado a los eclipses de sol. Segtn Lévi-Strauss (1978: 282-291; 321-330), el ruido
puede tener en este caso dos funciones distintas: a) impedir una conjuncién no desea-
da de los astros (Sol y luna), o b) llenar el hiato o setvir de mediacién entre los dos
elementos disjuntos (Sol y Tierra).

Lévi-Strauss analiza diversos mitos y ritos americanos en que la cercania excesiva
entre el Sol y la Tierra, causa de sequias e incendios catastréficos, es rota y, ambos
elementos, situados de nuevo a una distancia conveniente por la institucién de la co-
cina. En efecto, tanto la exagerada proximidad del Sol a la Tierra como su anormal
alejamiento de la misma produce el abrasamiento o la putrefaccién de los alimentos.
La cocina, que asocia un fuego de origen teldrico a un animal urdnico (casi siempre
un ave), se convierte as{ en el término de mediacién (marcado-no marcado) que de-
vuelve ambos términos a su relacién propia (ni excesiva disyuncién ni excesiva con-
juncién).

Que el ruido sagrado sea un “aléfono” posible; junto con la cocina, del elemento
de mediacién en la oposicién Sol/Tierra lo demuestra el hecho de que las operaciones
de coccidén de los alimentos exigen, en las culturas estudiadas por Lévi-Strauss, un si-
lencio ritual. Por el contrario, en situaciones de sequia o eclipse (es decir, de conjun-
cién o disyuncién anémalas de la Tierra y el Sol) el ayuno obligado suele ir acompa-
fiado por el ruido ritual. La funcién del ruido es, por tanto, sustituir una cocina ine-
xistente: forzar la separacién entre dos elementos opuestos que se han acercado
peligrosamente entre si, o bien cubrir un vacio desmedido entre los polos, peligrosa-
mente alejados, de dicha oposicién. El “tertemoto” fingido de las Tinieblas de Sema-
na Santa responderia, por consiguiente, a una finalidad semejante.

. Ahora bien, es obvio —y es un hecho conocido en las culturas llamadas “primiti-
vas”— que el eclipse solar no consiste sélo en un “alejamiento” aparente del Sol y la
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Tierra, sino en una conjuncién del Sol y de la Luna. En el pensamiento mitico, tal
conjuncién se contempla en términos de una canibalizacién (la Luna, ogresa o lobo,
“devora” al Sol) o de un incesto entre hermanos (el Sol y la Luna pueden ser indistin-
tamente el hermano o la hermana). Si tenemos en cuenta que la canibalizacién es, a
menudo, un trasunto eufemistico de la cépula sexual, podemos suponer que, en ge-
neral, el pensamiento mitico representa el eclipse en términos de una hierogamia. Y
hierogdmicas son, asimismo, las figuras que representan la relacién Cielo/Tierra. Asi,
segln la férmula de Lévi-Strauss:
cielo: tierra :: sexo x: sexo y »

X e y son, por supuesto, variables que pueden representar a.ambos sexos. Pero, de
la misma manera que entre Cielo y Tierra es necesario un elemento de mediacién (co-
cina), asi también entre esposo y esposa debe existir otro que cumpla una funcién
aniloga: el hijo que impide las conjunciones o disyunciones excesivas entre los c6n-
yuges.

De ahi que Lévi-Strauss sostenga que la funcién del charivari es, ante todo, esta-
blecer la mediacién necesaria entre aquellas uniones que, por naturaleza, deben ser
no-fructiferas o estériles. Asi, por ejemplo, el matrimonio entre un viejo, privado
presumiblemente de potencia generatriz, y una mujer joven y fértil (o a la inversa,
los esponsales entre un joven y una mujer de edad avanzada) presentan una estructura
homdloga a la de las concepciones miticas del eclipse o de la sequia (alejamiento ex-
cesivo de los elementos opuestos, o, por el contrario, acercamiento excesivo), pues, en
ambos casos falta el elemento de mediacién (1a cocina o el hijo). Por tanto, el ruido
colmari también en el caso de los casamientos desiguales el vacio producido por la
ausencia de mediaci6n. ‘

Aunque no la desarrolla, Lévi-Strauss esboza asimismo otra hipétesis acerca de la
funcién del charivari. Segiin ella, el ruido tratarfa de impedir la captacién de un ele-
mento perteneciente a-una determinada serie sintagmatica (la de los j6venes solteros,
en este caso) por un elemento de otra serie paralela (i.e., la de los viudos). Es decir, se
produciria en el momento en que un determinado elemento, f, emparejable tnica-
mente con otro elemento perteneciente a su misma serie, definida como “el conjunto
de j6venes célibes de una comunidad”, se empareja con un elemento x perteneciente
a una serie distinta (“el conjunto de los viudos”). Es evidente que existen ademds
otras series paralelas posibles (“el conjunto de los viejos”, “el conjunto de los jévenes
forasteros” o, incluso, “el conjunto de los jévenes del mismo sexo que x”), lo que ex-
plicarfa la aplicacién del charivari en los casos de un matrimonio del endogrupo con
un forastero o, incluso, las relaciones homosexuales:

X

A

'amb, cmd, el f/, gq ......... 1" 'm, o Yo
(- (- (- [\ U

E. P. Thompson parte del estudio, en una perspectiva histérica, de 4 tipos regio-
nales del charivari britdnico: a) el ceffyl pren galés (“caballo de madera”); b) el riding
the stag o “caza del ciervo”, de las tierras bajas de Escocia y Norte de Inglaterra; c) el
skimmington o skimmety del Oeste y del Sur, que desaparecié en el siglo XIX, pero que
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ha dejado abundantes testimonios, incluso en una novela de Thomas Hardy -(The
Mayor of Casterbridge), y d) la Rough music o charivari en un sentido estricto.. Thomp-
son comprueba que la funcién de los charivaris ha cambiado sin cesar a lo largo de la
historia y que no sélo se ha aplicado a la reprensién de los comportamientos priva-
dos, sino también a la protesta ante las extralimitaciones de la autoridad. Distingue,
por tanto, un campo “doméstico” y un campo “ptiblico” de aplicacién del charivari y
reprocha a Lévi-Strauss haber desestimado el aspecto funcional del mismo, en prove-
cho de un anilisis exclusivamente formalista (que sitda el estudio de éstos fenémenos
en un nivel excesivamente abstracto, de modo que sus conclusiones puedan ser exten-
sibles a todas las culturas), acusindole ademds de haber manipulado el corpus des-
criptivo que sirvié de base a su interpretacién (la encuesta Fortier-Beaulieu, llevada a
cabo en 1937 y publicada en el nimero X1 de la Revue de Folklore Frangais et de Fol-
klore Colonial en 1940), reduciendo el campo de aplicacién del charivari Ginicamente a
la censura de matrimonios desiguales.

Las conclusiones a las que llega Thompson en su trabajo (1972: 289-91) son las
siguientes:

1) las formas del charivari son dramdticas: se trata de una suerte de “teatto de ca-
lle” (o “contrateatro”, como lo llamari en otra de sus obras). Estas formas dramiticas
son sobre todo proceswnales aunque podrfan calificarse también de antlprocesmnales
en el sentido de que parodian los ceremoniales procesionales del ejército, la magistra-
tura o la Iglesia.

2) Las formas son flexibles en su aplicacién. Pueden ser utilizadas para expresar
una burla jocosa o el antagonismo més feroz. En todo caso, esas formas sirven para
canalizar la violencia o la agresividad dé la comunidad, sometiéndola a unas constric-
ciones rituales. No se limita a expresar el motivo de un conflicto, sino que ﬁja tam-
bién las reglas de este conflicto, integrindolo en unas formas que cuentan con la legi-
timacién popular.

3) La funcién del charivari es dar publicidad a un hecho ominoso. Aunque sus
formas pueden estar ritualizadas hasta el punto de representar la apariencia del ano-
nimato (al celebrarse durante la noche, con actores disfrazados, etc.) este hecho no
ateniia la fuerza de la denuncia: el chativari se afirma como juicio de la comunidad, y

- no como querella fortuita entre algunos vecinos. Es una proclamacién piiblica de lo
que hasta entonces sélo ha sido-dicho en privado. :

4) No es, por tanto, sorprendente que el charivari deje sobre su victima una mar-
ca durable. Pero, aunque en algunos casos el charivari puéda tener un desenlace fatal,
las mds de las veces no llega a extremos de brutalidad. Con él, la comunidad fija los
limites del comportamiento permitido, gracias al procedimiento de exclusién, del
ostracismo local de los transgresores. Como se trata por lo geneal de reglas no escri-
tas, de convenciones morales técitas, la coherencia de tal sistema de valores implica la
existencia de un chivo expiatorio: /

5) Ciertos testimonios sugieren que el charivari ejecuta una sentencia pronuncia-
da después de deliberaciones efectlvas, aunque secretas, en el seno de la comunidad
local. .

Los origenes del chanvan SON 0SCUros.’ La primera referencia aparece en una inter-
polacién al Roman de Fauvel de-Cahillon de Pesstain (probablemente Raoul Chaillon,
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muerto hacia 1336-1337)..Cuando el malvado Fauvel se dispone a contraer nupcias
con Vana Gloria, una procesién interrumpe la ceremonia:

Mes onques tel chalivali

Ne fu fait de rlbaus de fours
‘Com Pen fait par les quarrefours
' De la vnlle par mi les rues.

: Solo un personaje aparece claramente identificado entre la muchedumbre que gri-
ta y hace sonar sus toscos instrumentos:

"Il y vavoit un gran jaiant
Qui alloit trop forment braiant,
Vest u vert bon broissequin;
Je croi que c’estoit Hellequin
Et tuit li autre de sa mesnie
Qui le suivent toute enragie.

A partir de estos versos, el historiador italiano Carlo Ginzburg ha elaborado una
hipétesis sobre el origen de esta costumbre. El charivari estarfa, segiin él, emparenta-
do con la caza salvaje, mito muy extendido en el Occidente europeo (que cuenta tam-
bién con representantes en la tradicién oral vasca: la leyenda de Mateo Chistu, Martin
Abade o Salomon erregea, emparentada con la tradicién catalana del Compte Arnau o del
Mal cagador). Hellequin es la forma vulgar francesa (Hérelle, ibid.) del nombre del de-
monio Herlequinus (antecesor lejano del Arlequin de la Comedia del Arte). La etimo-
logfa del nombre es, con toda seguridad, germaénica, y podria descomponerse en dos
raices semejantes a los vocablos ingleses actuales Hel/ y King (“Infierno” y “Rey”),
con lo que vendria a significar algo asi como “rey de los infiernos”. Hellequin o Her-
la acaudillan un ejército infernal que recorre los bosques durante las noches de tem-
pestad. Esta tradicién se documenta por primera vez en la Historia Ecclesiastica de Or-
derico Vitale compuesta hacia 1140. Para Orderico los seguidores de Hellequin son
almas en pena (lo que afiade un testimonio de invencién del Purgatorio). Leo Spitzer
(1955) ha visto el eco de este mito en los romances hispanicos del Infante Arnaldos y
del Compte Arnan.

Para Ginzburg (1982), el charivari primitivo consistiria en una representacién de
la caza salvaje (es decir, la cabalgada de la “mesnie Hellequin”) para amedrentar a los
que, contraviniendo las normas sociales imperantes, se unen en un matrimonio desi-
gual. Sea o no cierta la hipétesis del historiador italiano, lo cierto es que algunos ras-
gos del charivari sugieren una posible relacién con el mundo del carnaval (disfraces,
inversién burlesca de las jerarquias).

Natalie Z. Davis, en un enjundioso trabajo (1979), ha pretendldo esbozar una pe-
quefla historia de la evolucién del charivari desde sus origenes medievales. Segiin esta
autora, existi6 una notable diferencia entre el charivari-urbano y el rural: en este dlti-
mo, la dramatizacién era muy rudimentaria (cuando existia). Por el contrario, en la
ciudad adoptaba formas mucho mds elaboradas, con una compleja puesta en escena.
En las aldeas, la produccién literaria asociada al charivari se limita a un simple canto,
mientras que.en la ciudad se trata de composiciones mds sofisticadas y estructuradas
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dramdticamente. A partir del siglo X111, el charivari es llevado a cabo por asociaciones
juveniles (“abadias”, “reinados”, que adoptan en Francia nombres sonoros como
Maugonvert). Zemon Davis define estas asociaciones como “grupos de edad”, interes-
tamentales, formados sobre la inica base de la afinidad biolégica de los jévenes varo-
nes. M4s adelante, en la Baja Edad Media y Renacimiento, estas asociaciones desapa-
recen de las ciudades, donde el crecimiento de la poblacién relaja los vinculos inter-
nos de la comunidad y el rigor de las censuras colectivas sobre las desviaciones
privadas, y los jévenes son encuadrados en estructuras educativas estratificadas por
estamentos (singularmente, los jévenes nobles, a quienes se somete a un proceso de
formacién que los segrega de los demds varones de su edad y los pone en contacto
con tutores y damas de su mismo nivel social) (1979: 159-209). El charivari, desde
entonces, subsiste casi exclusivamente en las zonas rurales, donde las asociaciones ju-
veniles persisten hasta nuestro siglo (piénsese, por ejemplo, en la institucién de los
“quintos” en los pueblos espafioles), aunque no alcanzan la brillantez ni las dimensio-
nes de las antiguas “abadfas” urbanas.

En fin, C. Gauvard y A. Gokalp (1974) han establecido con acierto las distintas fa-
ses de evolucién funcional del charivari durante la Edad Media. Si durante el siglo
XVI, como seflala Zemon Davis, una de las victimas predilectas del charivari era el vi-
rago, la mujer que golpeaba a su marido, durante los dos siglos anteriores los testimo-
nios se refieren exclusivamente a charivaris celebrados con ocasién de las segundas
nupcias de viudos o viudas. Muy posiblemente, la contraccién demogtifica producida
por las epidemias de peste y las guerras del siglo XIv, provocaron una fuerte tendencia
endogdmica en el cuadro de la parroquia, restringiendo las posibilidades de eleccién
de pareja a los varones o hembras célibes de la comunidad. Los nuevos matrimonios de
viudos o viudas con jévenes solteros incidian negativamente en la extensién del con-
junto de solteros disponibles, ya bastante menguado, y la reaccién grupal expresada en
el charivari tenfa, por tanto, un cardcter defensivo. Dé hecho, aunque la realizacién del
charivari era de competencia casi exclusiva de los jévenes solteros, la comunidad ente-
ra solfa hacerse solidaria del mismo (Gauvard y Gokalp 1974: 693-704). En los siglos
posteriores, como ya se ha dicho, las funciones se diversificaron. En el X1x adquirieron
con frecuencia la funcién de protesta social contra los politicos corruptos o, simple-
mente, contra medidas gubernamentales impopulares. Thompson sefiala, asimismo,
que la censura de la mujer que golpeaba al marido se vio sustituida, a partir de la Re-
volucién industrial, por la censura del marido brutal: la atomizacién social de la época
(disolucién de la familia ampliada, exogamia generalizada, etc.) dejaba con frecuencia
a la mujer totalmente desprotegida ante los abusos del marido. En las pequefias comu-
nidades, los jévenes asumian entonces la proteccién de las mujeres, procurando que,
mediante el charivari, no quedase impune la crueldad de los cényuges (1972: 296).

Antes de comenzar a describit el teatro-charivirico vasco, quéremos sefialar que el
charivari ha dejado también su huella en la literatura vasca y en la relacionada, de al-
guna forma, con los vascos. Francisque Michel publicé (1858: 97-100) un hermoso
relato, Saunbade Porgueileouse, donde se describen los preparativos de un charivari, y el
poeta euskérico Gabriel Aresti escribié en 1961, una comedia sobre este tema, Mx-
galdeko berrian egindako tobera (1973: 17-68). '
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4.2. Las serenatas charivaricas

Tres son las formas bajo las que aparece el charivari en el Pafs Vasco continental: la
mds simple y extendida de ellas, la “serenata charivirica” —denominada galarrotsa
(ruido de cencerros) en Labourd y Baja Navarra, y tzintzarrotsa en Soule— es la versién
vascofrancesa (Hérelle, ibid.) del charivari nocturno europeo, que no comporta ele-
mentos dramdticos. Consiste Ginicamente en una algarada nocturna ante la casa de los
transgresores con ruido de cencerros, sartenes, calderos y marmitas sobre los que se
tensa en ocasiones una cuerda encerada que, al ser tafiida, produce un sonido desagra-
dable. En los contados intervalos en que cesa el ruido de estos instrumentos, los 4o-
blakariak o improvisadores cantan coplas ofensivas (algunas tradicionales, y otras re-
pentizadas o adaptadas a la ocasién) que siguen el modelo estréfico de la copla popular
vasca (cuarteta de versos de arte menor, que riman entre si a excepcién del tercero, que
queda libre). Aunque, como queda dicho, la serenata no contiene elementos dramiti-
cos, Hérelle insiste en considerarla una “comedia extrafia en la que no hay mds que un
personaje, el pueblo, que es a la vez actor y espectador”, y, sefialando asimismo el he-
cho de que las coplas de los improvisadores son coreadas por la concurrencia, la define
como una “6pera bufa” (1925: 102-3). Ambas definiciones son, a nuestro juicio, ine-
xactas. El charivari nocturno no es una representacién teatral, ni tan siquiera paratea-
tral, sino la inversi6én parédica y lacerante de una serenata amorosa.

Como sucede en otros muchos lugres, también en el Pais Vasco las victimas de un
charivari pueden librarse del mismo y de sus eventuales repeticiones pagando un res-
cate en especie o en metilico. Los fondos asi obtenidos servirdn para sufragar los gas-
tos de una fiesta que celebrardn los jévenes del pueblo antes, después o durante las
nupcias de los rescatados. Si los novios se niegan a pagar el rescate, la serenata puede
tener lugar durante varias noches seguidas. Por supuesto, estas formas de extorsién
popular sobre los contrayentes constitufan un grave abuso. En la medida en que las
comunidades orgdnicas fueron perdiendo su cohesi6n frente a las modernas vincula-
ciones supralocales, la censura moral multitudinaria fue cayendo en desuso, no sin
antes provocar serios conflictos con los representantes del Estado. Desde 1840, segiin
Francisque Michel, éstos comienzan a perseguir y a reprimir los charivaris en toda
Francia. Si lograron subsistir todavia por latrgo tiempo en el Pais Vasco, ello se debid,
en opinién de Hérelle, a la inhibicién de la solapada connivencia de las autoridades
locales con estas pricticas (1925: 97-98).

Michel describe en su conocida obra sobre el Pais Vasco la composicién de un cor-
tejo charivirico nocturno (1857: 57). En cabeza, delante de los j6venes del pueblo
provistos de instrumentos disonantes, marcha el poeta o koblakari. Le acompafian al-
gunos nifios que portan macetas, dentro de las cuales arden sobre unas brasas pi-
mientos secos, a modo de riisticos pebeteros o incensarios. En Baja Navarra el cortejo
solfa ir precedido por un joven que llevaba una pértiga en lo alto de la cual iba un
gato atado y rodeado de haces de paja. Al llegar ante la casa de las victimas, se le pe-
gaba fuego. . : » ,

Otra costumbre, muy extendida en Europa, que también se practicaba en el Pais
Vasco, era la de “poner la hierba”. Consistfa en cubrir con hierba cortada el camino
de la casa de aquellos individuos a quienes se les atribufa relaciones ilicitas.
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Al contrario que las serenatas chariviricas, los charivaris celebrados a plena luz
del dia tienen el caricter de verdaderos especticulos dramadticos. En el Pais Vasco, el
charivari diurno tiene dos variantes: las asto-lasterrak o “carreras de burros” en Soule,
y las fobera-mustrak de Bajanavarra. Las primeras habfan desaparecido ya en la época
de Hérelle, aunque subsistian las representaciones de farsas chariviéricas a ellas asocia-
das. Segtn J. B. Hardoy, las asto-lasterrak consistian en conciertos chativéricos diut-
nos: ante el cortejo marchaba un carro tirado por una reata de-asnos sobre la cual
unos jévenes travestidos, que representaban a los sujetos censurados, se abrazaban y
se acariciaban mientras cantaban coplas satiricas. Al llegar ante la casa de las victi-
mas, el cortejo se detenfa y daba comienzo la cencerrada. Otra forma que podian
adoptar las asto-lasterrak, probablemente la més arcaica, era una desordenada carrera
de asnos adornados con vejigas infladas. Sobre ellos cabalgaban jévenes disfrazados
con ropas grotescas, que hacfan sonar cencerros de vaca o esquilas de oveja. Daban la
vuelta al pueblo, deteniéndose finalmente bajo las ventanas de los charivarizados
(Hérelle 1925: 108-110).

Segiin Hérelle, los distintos géneros del teatro popular vasco tuvieron su origen
en diferentes zonas del pais: las paradas chariviricas o tobera-munstrak nacieron y se
conservaron exclusivamente en la Bajanavatra (principalmente al sur de Cambé-les-
Bains) y en una pequefia 4rea de Labourd, cuyo centro estaria en Louhossoa, en la re-
gi6n del alto Nive. Las farsas charivéricas y los astolasterrak habtian surgido en el alto
valle del Bidouze, al este de Saint-Palais, en los confines de Baja-Navarra y Soule.
Jacques d’Oihenart, el mas famoso autor de farsas chariviricas, nacié en Uhart-Mixe,
sobre el rio Bidouze, entre Saint-Palais y Pagolle (que marca el extremo oriental de la
extensién de este ecotipo dramdtico, ya en tierras suletinas). No obstante, las farsas
chariviricas se extendieron pronto a Soule, donde se aclimataron, conviviendo o in-
cluso fusiondndose, como veremos mis adelante, con las pastorales (ibid: 144-5).

4.3. Las paradas chariviricas o tobera mustrak

4.3.1. Descripcién

Como se ha dicho, este género es propio de Baja Navarra y de la regién laburdina
del alto Nive. En Baja-Navarra se extiende a los cantones de Saint-Jean-de-Pied-de-
Port, Saint Etienne de Baigorty, Espelette y Hasparten. Las descripciones de las para-
das bajonavarras en las que se basa Hérelle son: 1) la del capitdn Duvoisin, publicada
en el Album pyrenéen de 1841, que Hérelle califica de “muy confusa” y cuyas partes
esenciales fueron reproducidas por Francisque Michel en Le Pays Basque (1857: 2) un
articulo de Challe en el Bxlletin de la Société de I'Yonne, publicado en 1871, sobre una
parada charivirica celebrada en Cambé hacia 1850; y 3) una relacién, aunque breve,
“exacta y sustancial” publicada por Gabriel Roby en Biarritz et le Pays Basque, nime-
ro del 2 de septiembre de 1909. A ellas hay que afiadir la minuciosa descripcién de
Hérelle, basada tanto en las anteriotes como en su propia experiencia (asisti6 a las o-
bera-mustrak celebradas en Urdos, el 12 de mayo de 1912; Irissarry, el 15 de abril de
1914; Louhossoa, el 7 de mayo de 1922 y en Saint Etienne de Baigorry, el 21 del
mismo mes), y la de Rodney Gallop en A Book of the Basques (1930). Como habri
ocasién de ver, las tobera-mustrak constituyen un género hibrido, donde se mezclan
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elementos procedentes del carnaval laburdino y de las mascaradas suletinas. Duvoisin
menciona un rito que tenfa lugar al comienzo de la fase de preparacién de la robera-
mustra: la “ceremonia del bast6n”, caida en desuso ya en la época de Hérelle. Los j6-
venes que se comprometian a organizar y llevar adelante la parada se reunfan secreta-
mente. Dos de ellos sostenian un bastén por el pufio y la contera y los demds pasaban
por debajo. Este acto equivalfa a un compromiso solemne que no podia ser roto. Des-
pués de distribuir los papeles a los actores, se nombraban unos comisionados para
contratar los servicios de algiin conocido &oblakari'y para reunir los fondos necesarios
para la construccién del escenario (Hérelle 1925::115-116).

Este se levantaba de ordinario en la plaza piblica, y consistia en un tablado cua-
drado, sin decorado posterior, sobre el que se colocaban sillas y mesas para el tribu-
nal. En Irissarry, Hérelle vié un sélo tablado de 10 ms. de lado, al que se accedia por
anchas rampas. En Udos (1912) se levantaron dos tablados rodeados de gradas, de 3 6
4 ms. de lado, a 1,50 ms. del suelo (ibid: 116-7).

En la zobera-mustra (Hérelle 1925: 115-138 y Gallop 1930: 191-193), considerdn-
dola como conjunto del cortejo y la representacién de un juicio a las victimas, toma
parte una troupe numerosa de actores —entre 80 y 150—, distribuidos en varias cate-
gorfas: a) Personajes que representan el sainete charivirico, b) El cuetpo de baile, c)
Guardia a caballo y a pie, d) Comparsas; e) Bufones. '

Procederemos en un primer lugar a su descripcién, para pasar seguidamente al
andlisis semidtico. :

a) Personajes del sainete

a.1. Cuatro o cinco Koblakariak o improvisadores, cuyas coplas satiricas son repe-
tidas por la concurrencia o por.un coto popular que personifica la vox popxli. Exponen
el caso que se trata de censurar y, en ocasiones, actdan como acusadores y defensores.

a.2. Acusados, cuyos vestidos y actitudes imitan a los de la pareja puesta en la pi-
cota.

a.3. Tribunal (juez, fiscal y abogado), con trajes burgueses o bien con togas y bi-
rretes. :

a.4. Ujier. Es el Gnico personaje no realista del sainete, en el que representa, como
veremos, un papel muy importante. Va vestido con ropas estrafalarias, de una fanta-
sfa extravagante y ridicula.

b) Cuerpo de baile

b.1. Orguesta. Se supone que no hay un nimero prefijado de instrumentos, y que
la composicién del cuerpo de misicos depende de las disponibilidades locales. Hé-
relle s6lo describe una compuesta por tambor, caramillo y tres instrumentos de co-
bre. Duvoisin dice haber visto flautas, tamburiak o arpas de percusién, violines y
tambores. En lo que concierne a los violines, Hérelle lo pone en duda (recuérdese que
Duvoisin también sefialaba'la presencia de este instrumento en las orquestas de las
pastorales, lo que parece ser asimismo improbable, dado lo desusado de este instru-
mento en las orquestas rurales vascas). El cuerpo de baile nunca baja de veinte dan-
zantes, y puede llegar a 50 6 60. Segiin su orden en el cortejo, se dividen en los si-
guientes grupos: ‘

b.2. Bolantak. Personajes también conocidos en los cortejos de Labourd y Valcar-
los. Visten una fina camisa de seda blanca, con la delantera bordada, y adornada con
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galones dorados, broches, cadenas y medallones: Las mangas van cerradas en los pu-
fios y més arriba del codo por cintas de seda roja. Al dorso de la camisa, y de un lis-
tén de pasamaneria que llega de hombro a hombro, pende una cascada de cintas mul-
ticolores. Llevan adem4s una corbata de seda roja y una faja o cefiidor, también de se-
da, azul, que puede usarse como echarpe. El pantalén de seda blanca se adorna en la
costura con pequefias cintas rojas. Sobre las alpargatas blancas, decoradas con borda-
dos multicolores, penden hileras de cascabeles dorados. En la mano llevan un baston-
cillo de 0,60 ms., adornado de espirales de papel dorado, rojo y azul, en cuyo extre-
mo hay unos florones de papel de colores o de flores artificiales.

El tocado de los bolantak es una mitra alta, que Challe describe como mds seme-
jante a la de los sacerdotes judios —acabada en dos cuernos que tienden a unirse de
derecha a izquierda— que a la de los obispos catélicos. Dorada por delante y rosa por
su parte posterior, estaba adornada de flores, plumas de marabi blancas, rosas y azu-
les, y cintas de todos los colores que cafan por la espalda hasta la altura de los rifio-
nes. . o _ .

En las tobera-mustrak vistas por Hérelle se asemejaban mds a las mitras episcopa-
les. En Irissarry (1914) eran de punta roma, con la parte anterior. recubierta de papel
dorado, adornada de flores artificiales doradas y con un pequefio espejo. La parte pos-
terior, rosa, desaparecia bajo un manojo de cintas rojas, azules, amarillas, verdes, na-
ranjas, etc., que cafan hasta la espalda. De 35 6 40 cms. de altura, iban adornadas con
tres grandes plumeros rojiblancos, colocados en los extremos y en el centro. En
Louhossoa y Saint Etienne de Baigorry (1922) eran de cartén recubierto con papel
dorado y adornadas de flores y cascabeles dorados. Remataban en tres puntas, y‘v la
parte posterior se reducia a una banda de cartén que, puesta horizontalmente, servia
de soporte a las cintas.

b.3. Kaskarotak. Menos. numerosos que los bolantak, su niimero es siempre par.
Visten igual que los bolantak pero se diferencian de ellos en su tocado. Segiin Challe,
en la parada de 1850 en Cambé-les-Bains, éste consistia en un sombrero redondo y
muy plano, de ala corta, de color rosa, cubierto con un gran ramo de flores artificiales
y espigas doradas. En la época de Hérelle llevaban boina roja, adornada de flores do-
radas y rojas, o bien con galones de oro dispuestos: en arabesco, y, en algin caso, con
una borla de lana tricolor (esto es, con los colores de la bandera francesa).

b.4. Basa-andereak. A pesar de su nombre, su vestido es lujoso y brillante. En Iris-
sarry llevaban extravagantes sombreros con penachos de plumas de oca tefiidos de
verde, amarillo y violeta, tinicas con seis volantes multicolores y chales de seda con
largas franjas que les daban un “aire de opulencia exética y lujo barbaro” (Hérelle
1925: 123).

En Louhossoa y Saint Etienne de Baigorty, las tiinicas llevaban tres grandes volan-
tes, azul, amarillo y rojo.

¢) Guardia :

c.1. A caballo

c.1.1. Gendarmes. Dos o cuatro, a caballo, vestldos como auténticos gendarmes:

c.1.2. Capitdn. En Urdos (1912) vestia chaqueta roja con hombreras de oro, y
pantalén blanco con bandas de oro. Calzaba botas de montar y llevaba sable al costa-
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do. Se tocaba con una boina negra galonada de oro. En Insarry vestia uniforme de ca-
pitdn-de infanterfa. :

c.1.3. Esposa del capitin. Cabalga a la amazona. Se cubre con un gran sombrero de
paja, guarnecido de flores y rodeado de un velo de gasa artificial. Viste un largo ves-
tido blanco, adornado de nudos de cintas azules y cefiido por un cinturén de seda
azul.

c.1.4. Teniente. En Utdos, vestia chaqueta roja con doble galén de oro en las man-
gas y pantalén blanco con bandas rojas. Calzaba alpargatas blancas y llevaba sable al
costado. Se tocaba con boina azul. En Irisarry vestia uniforme de teniente de infante-
ria. ‘

c.1.5. Esposa del teniente. Su tocado es un gran sombrero de paja adornado con flo-
res artificiales. Viste, como la mujer del capitin, vestido blanco de falda larga, que,
en su caso, se adorna de nudos de cintas rosas y se cifie con cinturén del mismo color.

c.1.6. Jinetes. Al menos, dos, pudiendo llegar a diez o doce. En Urdos vestian cha-
queta roja, pantalén blanco y boina. En Irisarry llevaban uniformes de artilleros, ca-
zadores y dragones. Tres o cuatro llevaban clarines. Entre ellos hay dos correos con
sacos de cuero en bandolera.

c.1.7. Abanderadps. Llevan chaqueta roja con hombreras de oro, pantalén blanco
con banda roja, boina roja y portan grandes estandartes.

c.2. A pie

c.2.1. Tambor mayor. En Urdos chacé tigido, con galones y medallas de oro y pena-
cho tricolor, camisa de soldado, pantalén blanco con bandas rojas y bordados de oro.
Llevaba un bastén con pomo de oro sobre cuyo fuste se entrelazaban bandas de colo-
res. En Irisarry vestia el uniforme militar cotrespondiente a su rango.

c.2.2. Zapadores. En niimero de 4, 6 6 mis. En Irisarry se tocaban con un gorro de
piel de cordero adornado con espejitos y con dos plumas rojas. Vestian una camisa
militar con grandes hombreras de lana roja y un mandil blanco o amarillo adornado
de galones, estrellas de oro y cintas. A la espalda llevaban una enorme hacha de ma-
dera pintada de negro. En Louhossoa, el color de su uniforme era azul celeste.

¢.2.3. Infantes. En Urdos se tocaban con un bicornio negro con galones blancos y
vestian camisa roja con adornos azules y pantalones blancos con doble banda roja. En
Irisarry, vestian como los infantes del ejército francés. No intervinieron en Louhos-
soa. Segtin Duvoisin, en su época llevaban fusiles y ayudaban-a los gendarmes a man-
tener el orden. Todavia Hérelle pudo ver a alguno armado de fusil.

¢.2.4. Capitdn de bomberos. Vistiendo el uniforme correspondiente a su rango.

¢.2:5. Cantinero y cantinera. Vestidos como los del ejército, y sentados juntos en un
pequefio coche con las ruedas adornadas de flores, y bajo atcos enramados y cubiertos
de guirnaldas. :

d) Comparsas

d.1. Amazonas. Cuatro o cinco, vestidas con tdnicas transparentes, rosas o azules,
y cubiertas con grandes sombreros de pa]a repletos de flores artificiales y envueltos
en velos de gasa azul o rosa.

d.2. Ciudadanos ricos. Tres parejas. Los hombres visten traje negro, chaleco y cor-
bata blancos. Se tocan con dos sombreros de copa, llevan bastén en la mano y lucen
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una leontina de oro. Las mujetes llevan vestido blanco o atuendos butgueses, sombre-
ro de fieltro a lo Rembrandt, tocado de mantilla y cadena de oro alrededor del cuello.

d.3. Andere-tchuriak. Representan a las sefioras del pueblo. Van elegantemente
vestidas, se pasean con aire grave y se saludan ceremoniosamente. En Louhossoa eran
cuatro.

d.4. Mujeres gigantes. Son dos maniquies de 3 6 4 metros de altura, con armazén
de madera recubierto de cartén. Llevan grandes sombreros de paja con velos de gasa
rosa, justillo del mismo color y larguisimas faldas blancas con volantes rosas, entre
cuyos pliegues unas aberturas siriven de mirillas a los porteadores.

€) Bufones o zirtzitzak (“pordioseros” o “andyajosos”)

En nimero variable.

e.l. Dos gendarmes harapientos sobre burros pelados.

e.2. Un guardia campestre gordisimo, tocado con un viejo chaco de guardia na-
cional y redoblando a destiempo sobre un tambor solo.

e.3. Un miserable tambor mayor, que blande un bastén semejante a un mirlit6n.

e.4. Cantinero y cantinera sérdidos, sentados en un coche desvencijado.

e.5. Un turco con turbante rojo y blanco.

e.6. Dos payasos vestidos como los de las ferias, con grandes sombreros puntiagu-
dos de fieltro blanco y rosa, amplias blusas de algodén y fajas rojas. Uno lleva un es-
paravel agujereado y otro una cola de caballo que flota sobre sus hombros.

e.7. Un cojo, con un sombrero de copa fliccida, rodeado de bandas circulares de
papel rojo y blanco del que cuelga, como una cola, una pafioleta roja. Viste chaqueta
negra muy remendada y pantalén blanco. Lleva unos anteojos gruesos y un rollo de
papel bajo el brazo. En Urdos aseguraron a Hérelle que representaba a un abogado.

e.8. Un espafiol, con sombrero de fieltro de ala ancha, traje de campesmo chaleco
con motas azules y una manta amarilla al hombro.

e.9. Tres mendigos con ruecas y husos.

e.10. Muchachas vestidas ridiculamente.

e.11. Muchachos, con viejos sombreros de copa coronados con plumas de gallo.

e.12. Vagabundo, con blusa azul y un pafiuelo rojo al cuello, que lleva un atado
de ropa a la espalda. '

e.13. Una vieja cabalgando sobre un asno, que se protege del sol con una sembri-
Ha desgarrada.

e.14. Un viejo tocado con un estropeadisimo sombrero de copa, que lleva una ca-
labaza en bandolera.

e.15. Dos chalanes, con grandes sombreros de fieltro gris y largas blusas blancas
Uno de ellos conduce una tropa de cinco o seis burros, y el otro una de siete u ocho
mulos.

e.16. Dos herreros con martillos y tenazas, que ofrecen a los espectadores herrarlos
mediante pago.

e.17. Un calderero que lleva a la espalda un caldero roto.

e.18. Un amolador con una plancha de afilar.

e.19. Un domador con su oso.

e.20. Un hombre salvaje con el rostro y las manos embardunados de brea y cu-
biertos de plumén de pollo.
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Las representaciones, en su origen, debian tener lugar en el carnaval, tiempo en
que se permitian unos comportamientos mds licenciosos y durante el cual las cons-
tricciones morales no eran muy severas. Como vetemos, las roberz-mustrak conserva-
ron muchos elementos carnavalescos (en rigor, puede decirse que consisten en un pe-
quefio sainete charivarico insito en un cortejo de carnaval). En la época de Hérelle se
representaban en cualquier fecha del afio, aunque, con preferencia, en primavera.

La mafiana de la representacién, una pequeiia seleccién de la troupe, con jinetes,
infantes y bailarines, recorria los pueblos vecinos. ejecutando ejercicios y danzas que
servian como reclamo para la fiesta. La representacién tenfa lugar, generalmente, por
la tarde.

Los actores se reunfan una o dos horas antes del comienzo en una granja de los al-
rededores. Desde alli marchaban en cortejo hacia la plaza publica, en el orden si-
guiente:

— La guardia a caballo encabezaba la marcha.

— A continuacién el cuerpo de baile.

— Seguidamente, las comparsas y bufones.

— Detras de éstas, los actores que representaban a los acusados. En Urdos iban
dentro de una carreta tirada por un asno; en Irissarry, en un simén.

— Luego, el juez y los abogados, en diligencia (Urdos), en landé (Irissarry) o a
pie (Louhossoa). .

— Cerraba la marcha la guardia a pie.

El cortejo avanzaba lentamente. Los caballos marchaban al paso y los abanderados
hacfan ondear sus ensefias, mientras las kaskarotak danzaban sin cesar. La musica de
su baile era una marcha de melodfa cadenciosa y arcaica. Duvoisin sostenia que se
trataba de la danza morisca, variedad de la danza de espadas, pero Hérelle observa
que, aunque se ordenaban en dos hileras a ambos lados del camino, no hacian entre-
chocar sus bastoncillos en simulacién de una lucha.

Llegados a la plaza, el cortejo daba dos o tres vueltas al recinto: era un desfile so-
lemne que duraba veinte o treinta minutos. Cuando terminaban, la justicia y los en-
causados se retiraban. Cuatro zapadores subfan al escenario y se colocaban en las es-
quinas del mismo en posicién de firmes, para montar guardia durante toda la repre-
sentacién. Las kaskarotak bailaban entonces, en la plaza y sobre el escenario, una
danza que era el preludio del sainete. .

Este consistia en una “sotie” o farsa de tipo judiciario. Quizd se trata de la forma
més cercana a un teatro puramente oral, pues muchas veces son los &oblzkari quienes,
encarnando a defensor, juez y acusador, improvisan el contenido del juicio desde la
escena misma. Pero ya se trate de una repentizacién o de un texto escrito de antema-
no, el debate judicial se produce en verso, en estrofas de forma invariable y siempre
con la misma melodia.

El sainete comienza con un exordio mediante el cual se pone al piblico al corrien-
te de los hechos que han motivado el charivari. Este exordio puede revestir diversas
formas, aunque, preferiblemente, son los koblakaris quienes, con intervenciones alter-
nadas, explican a los espectadores los antecedentes del caso.

El vascélogo Daranatz proporcioné a Hérelle unos papeles de Duvoisin en que se
reproducia el exordio de una fobera-mustra celebrada en 1848 en Hélette. Este consta-
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ba de la lectura de un decreto presidencial, “firmado” por el mismisimo Luis Napole-
6n, que autorizaba a la juventud del pais a reirse sin trabas del escindalo, y de una
intervencién del Capitdn que, después de una breve exposicién de los hechos que se
juzgaban, recordaba al juez su deber de atenerse a la ley e instaba a los abogados a
desempefiar su oficio con honradez.

Se celebra seguidamente una danza en honor del piblico, y da comienzo el juicio.

Juez y abogados llegan escoltados por la guardia a caballo y por los abanderados.
Suben al escenario y toman asiento tras la mesa o mesas preparadas para ellos. El pre-
sidente ocupa el puesto central, el acusador se sienta a su derecha y el abogado a su
izquierda.

El acusador lanza una requisitoria contra los acusados. El defensor le responde y
comienza el debate. Ante la confusién que presenta el caso, el juez ordena una en-
cuesta. Los correos parten al galope, llevando consigo las instrucciones del tribunal.
Tras un primer entreacto, en que tienen lugar algunas danzas y se representa una es-
cena bufa sin relacién alguna con el caso juzgado, vuelven los correos y se reanuda la
audiencia, entabldndose un debate sobre los nuevos documentos. La discusién entre
acusador y defensor embrolla mucho mds el tema, hasta el punto de que el juez de-
clara no entender nada y ordena una nueva investigacién. Parten de nuevo los corre-
os. Después de un entreacto semejante al anterior, regresan los correos, se entabla una
nueva discusidén entre los abogados y, por fin, el juez pronuncia una sentencia
—siempre condenatoria— contra los acusados. Venfa a continuacién un tercer y tlti-
mo entreacto. Después de éste se produce el desenlace. Si los acusados han sido con-
denados a muerte, mientras se levanta el patibulo llega un correo, galopando a rienda
suelta, y anuncia que el rey ha concedido el indulto.

En 1830, en Sare, a un acusado llamado Turut-Larrosa, se le condené a la castra-
ci6n. Los ejecutores se arrojaron sobte él y, después de reducitlo, fingieron emascular-
lo y arrojaron al aire, sobre la concurrencia, unos testiculos de ternero. Entre tanto, la
mujer del encausado, que simulaba estar encinta, se acosté en el suelo pretextando
dolores de parto. Atendida por el médico, “parié” un gato.

En la zobera-mustra de Cambé (1850), descrita por Halle, el acusado, hallado cul-
pable de bigamia, se escondfa en un tonel. Al asomar la cabeza, una de sus mujeres,
seguida por su numerosa prole, se abrazaba a su cuello. Trataba de escapar otra vez,
pero alcanzado nuevamente, debia resignarse a estas demostraciones de amor conyu-
gal y filial. Llegaba de pronto la otra mujer, furiosa, y la emprendfa a golpes con la
primera. Ambas se tiraban de los pelos, se insultaban, y terminaban volviéndose las
dos contra el marido, a quien propinaban una soberana paliza. Después de dejarlo
molido, le daban la espalda y lo abandonaban.

En los dos primeros entreactos, ademds de bailes y pequefias facecias sin conexién
con el juicio, solfan producirse esporddicas irrupciones de los zirtzitzak en el escena-
rio. En Irissarry, los gendarmes persegufan a los vagabundos y a los payasos, y los lle-
vaban ante el tribunal acusdndolos de diversos delitos. Entonces subfan al escenario
por las rampas los chalanes con sus animales y rodeaban al juez, impidiéndole prose-
guir la causa.

En Urdos, Hérelle vi6 representar en el tercer intermedio una vieja escena tradi-
cional, ya descrita por Duvoisin. El ujier era acusado ante el tribunal de falsario, o de
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otro crimen cualquiera. Resistiéndose a ser juzgado (y proclamando asf, ticitamente,
su culpabilidad) buscaba su salvacién en la huida. Los gendarmes a caballo lo perse-
guian, sin lograr detenerlo. Finalmente, la guardia de a pie disparaba contra él una
carga de fusilerfa. El ujier se desplomaba y era traido sobre un lienzo por cuatro
hombres, mientras sonaba la marcha fiinebre.

La representacién, que duraba cerca de tres horas, terminaba hacia las cinco de la
tarde. Intervenian de nuevo los koblakariak, que dirigian unos elogios maliciosos a
los notables del pueblo (juez, alcalde, médico, etc.). Seguidamente, toda la troupe
bailaba una danza en que también tomaba parte el tribunal. El dltimo niimero era
una jota vasca. Finalizaba asi la tobera-mustra y daba comienzo un baile pdblico en la
plaza, que duraba hasta el anochecer.

Segin Hérelle, que no otorga mucho crédito a este extremo, era creencia comin
que en la Bajanavarra, en otros tiempos, se obligaba a asistir a la representacién a las
victimas del charivari. En Urdos, el marido tomé parte en el baile final y, en Iris-
satry, la pareja asisti6 espontdneamente a la tobera-mustra. Esto, junto al hecho de que
no se alude a los acusados por su nombre, demostraria que, ya en tiempos de Hérelle,
la censura popular estaba considerablemente lenificada. El charivari bajonavarro no
buscaba ya poner en ridiculo o exponer cruelmente al piblico las faltas de sus victi-
mas. Se habfa convertido en una gran fiesta donde el pretexto moral tenfa cada vez
menos importancia. Lo confirmarfa el dato de que, en las zobera-mustrak celebradas
después de la guerra europea, el aspecto censor fue debilitindose hasta desaparecer
completamente. El 7 de octubre de 1920, se celebrd en Ostabat una robera-mustra
contra un forjador y una costurera que, estando casados, habfan mantenido relaciones
adilteras y que, habiendo enviudado, pasaron a Valcarlos a casarse para no hacerlo en
Francia. El 22 de mayo de 1921, la que tuvo lugar en la aldea de Sarrasquette, junto
a Bassunaritz, iba dirigida contra un hombre que se dejaba golpear por su mujer. Las
ya citadas de Irissarry y Louhossoa, censuraban respectivamente a un viudo que vol-
via a casarse y a un hombre que habfa dejado embarazadas a su mujer y a su cufiada.
Pero ya en 1922, el 21 de mayo, la celebrada en Saint Etienne de Baigorry no iba di-
rigida contra nadie. El juicio se basaba en un hecho y unos personajes totalmente fic-
ticios. Lo mismo sucedi6 en Saint-Jean-de-Pie-de-Port el 5 de junio de 1922. La 1l-
tima tobera-mustra que Hérelle presencid, el 9 de septiembre de 1923 en Saint Jean
de Luz (fuera, por tanto, del marco geogréfico propio de las tobera-mustrak) no conte-
nia ya juicio charivirico alguno. Las danzas y las bufonadas constituian todo el espec-
ticulo. Sin embargo, Gallop registra dos casos posteriores donde volvié a ejercitarse
la justicia charivérica contra miembros de la comunidad. Ambos presentan, no obs-
tante, rasgos un tanto excepcionales: el primero, por las caracteristicas odiosas del su-
jeto encausado, un antiguo desertor que habfa huido a Espafia durante la guerra, y
que, tras regresar a su pueblo acogiéndose a una amnistia, se habfa casado con una
viuda a la que maltrataba. El charivari tuvo lugar en Esterenzuby en 1926. Tres afios
después, las autoridades espafiolas prohibieron a los jévenes de Valcarlos organizar
una fobera-mustra contra un hombre que habia sido golpeado por su mujer y por su
querida. La robera-mustra, con todo, se celebrd, aunque en Arneguy, en territorio fran-
cés. Los participantes fueron multados a su regreso.
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4.3.2. Analisis semidtico

Como ya hemos avanzado, la obera-mustra parece una forma de transicién entre
los cortejos carnavalescos laburdinos y navarros y las mascaradas y farsas chariviricas
de Soule y el valle del Bidouze. En el cuadro que sigue podemos observar la presen-
cia/ausencia de personajes similares a los del charivari bajonavarro en otras formas
teatrales de las provincias limf{trofes.

F.
TOBERA - MUSTRA Camaval Camaval Mascaradas| Pastorales camaavr:lgcas

Laburdino | de Valcarlos y charivéricas
Gendarmes +

Capitin y esposa
Teniente y esposa
Jinetes
Abanderados * * . * +
Bolantak +
Kaskarotak *
Basa-andreak
Amazonas
Ciudadanos ricos * *
Andere Tchuriak
Gigantes (maniquifes) -
Gendarmes
Guardia campestre
Tambor mayor
Cantinero
Cantinera

Turco +
Payasos -
Abogado .
Espafiol +
Mendigas
Muchacha
Muchacho .
Vagabundo !
Vieja

GURDIA A

DEBAILE| CABALLO

CUERPO

COMPARSASY

ZIRTZTZAK (BUFONES)

Viejo

Chalanes
Herreros -
Calderero +
Amolador *
Domador + 0so M
Hombre salvaje
Acusados d
Tribunal +
Ujier +
“Tambor mayor +
Zapadores +
Infantes
Capitadn de Bomberos +
Cantineros +

GUARDIA A PIE PERSONA;_FA
DEL SAIN

10. Personajes del teatro folklérico.
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La composicién del cortejo parece set, en efecto, el resultado de la articulacién de
tres elementos originales diversos: 1) un cortejo propiamente charivirico, del tipo de
los asto-lasterrak suletinos y de las karrosak o juicios charivaricos de Valcarlos; 2) un
cortejo carnavalesco de tipo hibrido (con elementos comunes al 4rea laburdina y alto-
navarra); y 3) una mascarada semejante a la maskarada beltza de Soule. En otras pala-
bras, podrfamos analizar la estructura del mismo, adscribiendo sus elementos a otros
sistemas parateatrales, de la siguiente forma:

I i P v v VI
Guardia a Cuerpode | | Comparsas Bufones Personajes Guardia a
caballo baile del sainete pie
mascarada
cortejo camavalesco
Cortejo charivérico

Ahora bien, es evidente que si estos tres sistemas concurren en un mismo plano,
su relacién no serd ya meramente paratictica, sino que tenderdn a constituir un nue-
vo sistema, dotado de su propia légica de relaciones internas (afinidades, simetrias y
oposiciones). A nuestro juicio, este nuevo sistema se organiza segiin una estructura
quidstica, en los términos siguientes:

A B C ) B' A
Guardia a cuerpo de baile bufones personajes Guardia
caballo comparsas del sainete a pie

mascarada

cortejo
carnavalesco
o charivérico

1lparada militar [I

Por tanto, nos hallarfamos ante una estructura concéntrica en que el elemento
central, la mascarada propiamente dicha, instituye una censura —que funciona a un
tiempo como eje de simetrfa— entre la parte delantera y posterior del cortejo de la
tobera-mustra. Esta claro, por otra parte, que la relacién entre el grupo de los bufones
y el resto del cortejo es, en gran medida, parédica. En efecto, ademds de incluir a
ciertas categorfas de excluidos o marginales, como en la mascarada, contiene también
personajes que son un remedo grotesco de figurantes de los otros grupos. Una posi-
ble tipologia de los zirtzitzak serfa la siguiente:
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a) Marginales .

a.1. Por razén de su pertenencia al exogrupo (extranjeros): - Espafiol, - Turc

a.2. Por razén de un tabd profesional o por el cardcter errante de su oficio (desa-
rraigados, oficios malditos): - Chalanes, - Herreros, - Calderero, - Amolador, - Do-
mador '

b) Paridicos, - Gendarmes (/gendarmes), - Guardia campestre (/soldados), - Tam-
bor mayor (/tambor mayor), - Cantinero (/cantinero), - Cantinera (/cantinera), - Abo-
gado (/tribunal), - Mendigos (/andere tchuriak).

Ademds de éstos, hay en el grupo de los bufones otros personajes dificilmente cla-
sificables, o, cuando menos, de significado incierto o dudoso. Los payasos, como ele-
mento cémico por antonomasia, no representan un problema insalvable, ya que su
virtualidad parddica es pricticamente ilimitada. Ahora bien, el viejo y la vieja ¢son
acaso una inversién jocosa de los ciudadanos ricos? No cabria duda a tal respecto si su
Gnico rasgo significativo fuera el de “pobreza”, pero la presencia de otro rasgo afiadi-
do a su caracterizacién, el de “vejez”, nos obliga a desconfiar de esta interpretacién.

Quizé el significado de ambos personajes aparezca mds claro si se ponen en rela-
cién con las ridiculas mozas y los mozos con plumas de gallo que los preceden en el
cortejo. Formarian asi, unos y otros, un dnico sintagma cuyo sentido atafieria directa-
mente a las conjunciones aberrantes del tipo viejos-jévenes denunciadas en el chari-
vari. Las cuestiones que plantea el hombre salvaje las abordaremos mds adelante.

Los bolantak de la tobera-mustra son similartes a los dantzariak o “volantes” de Val-
carlos, que en otro tiempo se cubrfan la cabeza con una mitra o corona de cartén, de
un palmo de altura, llamada en euskera £askz (Caro Baroja 1979: 200-201). Por la
forma de su tocado podrian quizi tener algin punto de contacto con los “obispos de
San Nicolds” y “obispos de locos” de las fiestas carnavalescas medievales, aunque serfa
muy aventurado dar por segura dicha relacién. Como se ha visto, su oposicién a las
kaskarotak se basa Ginicamente en el tipo de tocado, el lugar que ocupan en el cortejo
y en el baile especial que desarrollan estos tltimos:

BOLANTAK | KASKAROTAK
Orden en el cortejo Delante Detras
Tocado Mitra Sombrero femenino
Coreografia | = =------ Kaskarotak marcha

Ahora bien, el hecho de que el tocado de los kaskarotak sea un sombrero femenino
nos obliga a preguntarnos si no existird ademds una oposicién sexual entre ambos
grupos de danzantes. Desde luego, se ha relacionado siempre el nombre de estos lti-
mos con el que reciben las mujeres del barrio de Ciboure, junto a Saint Jean de Luz,
de las que, segin Caro Baroja, era fama que se distingufan “por su desvergiienza y li-
bertad de costumbres”. Quizi para abundar en la opinién de Duvoisin acerca de la si-
militud de la danza de'las kaskarotak conlas “danzas moriscas”, Violet Alford sostie-
ne —como mds tarde lo hard Rodney Gallop— que en Labourd se tiene a las kaska-
rotak por descendientes de moros (Gallop 1930: 189-90). Julio Caro Baroja niega
todo fundamento a esta idea. El origen que se les atribuye, segtin lo ha podido cons-
tatar, es bien gitano o agote, o mezcla de ambos. As{, supone que “kaskarotak mar-
txa” es denominacién paralela a la catalana “ball de gitanes” (1979: 198-9).
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De la supuesta relacién entre kaskarotak y agotes —la casta despreciada de los Pi-
rineos occidentales— puede ser un testimonio la cercania entre las voces que en eus-
kera designan a ambos pueblos. Caro Baroja asimila kaskarot al vocablo kaskariii (“li-
gero/ligera de cascos”) (ibid.). Posiblemente sea cierto (aunque kaskaz o kaskoa no de-
signa en vasco, como parece deducirse de la lectura de Caro, “las extremidades
inferiotes”, sino la cabeza), pero hay que considerar también como otro probable ori-
gen del término la expresién kasta agota, o kastagota, empleada en todo el pais vasco-
francés para referirse a los agotes. Lo mds verosimil es que se trate del resultado de un
cruce, por confusién popular, entre ambos vocablos (kaskarifi y kastagota). Estos pet-
sonajes podrian haber cubierto en los primeros cortejos carnavalescos laburdinos un
lugar anédlogo al de los gitanos en las mascaradas suletinas. Hérelle los relaciona, po-
co convincentemente, con los locos de los cortejos e infanterfas medievales de la Mére
Folle (1925: 139-43).

Cualquier folklorista se sentirfa tentado de establecer un paralelo entre las basa-
andereak 'y el hombre salvaje de la tobera-mustra con los mitos vascos del basa-jaun y
sus compafieros, pero no estarid de mds introducir ciertas cautelas. La primera noticia
de la existencia de este mito entre los vascos se halla en el Voyage en Navarre pendant
PInsurrection des Basques (1836: 260-261), de Joseph-Augustin Chaho, autor no muy
digno de crédito cuando toca temas de mentalidad popular vasca. Michel acept6 acri-
ticamente el testimonio de Chaho sobre la creencia folklérica en el Basa-jaon y repro-
dujo integramente el pirrafo de Chaho que le hacia referencia, en su libro sobre el
Pais Vasco (Michel 1857: 154). Efectivamente, existe un bomo sylvaticus u “hombre
salvaje” en los complejos rituales carnavalescos de gran parte de Europa (el personaje
de Jean I'Ours o Juan el Oso, a quien ya aludimos en el capitulo sobre las mascara-
das, se halla sin duda relacionado con él), pero en ningin caso aparece cubierto de

- brea, sino de hojas o pieles. Para Frazer estas figuras representan, como era de espe-

rar, el espiritu de la vegetacién (1974: 163-4).

Dudosamente el hombre salvaje de los charivaris bajonavarros podria ser incluido
en esta categorfa. Quizé, por ir embardunado de brea y emplumado, represente a un
delincuente que ha recibido su castigo, pero nada de esto es seguro. Los trajes exdti-
cos de las basa-andereak descartan su pertenencia al orden de los hombres y mujeres
ferales y hacen pensar, mds bien, en un posible préstamo tomado de los carnavales
criollos. Segtn hemos visto, la fobera-mustra se desarrolla en las siguientes fases:

I 11 1 v v VI VIl
Mustra Desfile Danzade  Sainete Intervenciones Danzade Baile
enlaplaza las Kaskarotak finalesdelas latroupe  piblico
Koblakariak

La parte central, la propiamente dramdtica, se divide a su vez en: 1) exordio, 2)
danza en honor del pablico, 3) primer acto, 2) primer entreacto, 3) segundo acto, 4)
segundo entreacto, 5) tercer acto, 6) tercer entreacto, 7 desenlace. Evidentemente, al
tratarse de una farsa judiciaria ni el exordio ni el desenlace pertenecen propiamente
al sainete. El primero es una exposicién de motivos concretos (i.e. del referente “his-
térico”) del charivari. El desenlace, ya se trate de indulto o bien de una escena cémica
(castracién y parto, persecucién del bigamo, etc.) es una amplificacién del sainete, no
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codificada en absoluto, donde se concede a los autores un margen de libertad para in-
troducir innovaciones de cualquier tipo (desde el bappy end a un final cruento). No
hay que insistir en el hecho de que el desenlace puede tomarse de un elemento codi-
ficado de otro género: En el caso de la castracién, por ejemplo, el modelo es la castra-
cién del Zamalzain y el parto de la mujer del patrén de los caldereros en la mascarada
suletina. )

Aparentemente, el sainete charivirico es un género acusadamente realista, que se
atiene a las tres unidades clésicas de tiempo, espacio y accién. Sin embargo, hay que
matizar esta observacién en los aspectos siguientes:

a) No existe una coincidencia estricta entre el tiempo de la narracmn y el tiempo
de la ficcién. En otras palabras, un proceso real que se interrumpe por la necesidad de
llevar a cabo una investigacién judicial puede durar dias. Es evidente que las danzas
y las bufonadas de los entreactos disfrazan una elipsis temporal. Los conatos de en-
causamiento de los vagabundos y payasos sirven para crear en el pubhco la impresién
de una encuesta judicial durante los tiempos muertos que transcurren mientras “du—
ra” la encuesta:

b) Tratdndose el caso que se juzga de un suceso real, acontecido en el pueblo, y
siendo el charivari el medio de darle una trascendencia piiblica, es asimismo evidente
que toda la comunidad estd de alguna manera implicada en el sainete. El piiblico es,
al mismo tiempo, espectador de una obra teatral y actor, en el sentido que representa
al publico asistente a una causa judicial teatralizada. Por tanto, los limites del esce-
nario no coinciden con los limites materiales del tablado: por el contrario, se amplian
a todo el pueblo, y aiin a toda la comarca (a los distintos lugares 2 donde acuden los
correos en busca de informacién). No existe, por tanto, una rigida unidad de espacio.

) La persecucién y muerte del ujier introduce un elemento no realista de tipo
mdgico-ritual. La indumentaria ridicula y extrafalaria de este personaje lo identifica
claramente como un clown ritual cuya funcién es la de servir como victima propicia-
toria de la transgresién cometida por los acusados. En la medida en que éstos son
miembros e facto de la comunidad campesina. y se encuentran insertos en una red de
solidaridades agniticas, su ejecucién piblica —aunque sea una ejecucién ficticia—
supondria el desencadenamiento de un conflicto interclinico que conducirfa inevita-
blemente a una situacién de violencia generalizada. De ah{ que la “sentencia” no se
cumpla jamis, siendo indultados los reos o sustituyéndose la pena capital por varian--
tes suavizadas como la castracién (que no es ya una muerte absoluta, sino una muerte
sexual, sinecdética). La ideologia folklérica oscila asi entre los polos contradictorios
de un dilema: la necesidad de obtener un tescate de sangre por la ofensa inferida a la
comunidad y la imposibilidad de hacer recaer esta deuda en las personas de los trans-
geesores. La ejecucién del ujier enmascara un linchamiento ritual. El es el phdrmakos,
la victima sacrificial a quien se hace asumir la culpa de los encausados y, por tanto, la
amenaza de caos social que ésta conlleva (segiin la mentalidad folklérica, la falta de
los transgresores contamina a toda la comunidad) (Girard 1984 y 1982: 36, 50). La
muerte (sacrificio) del ujier restaura el orden. En otras palabras, proporciona la me-
diacién necesaria al dilema que angustia a la comunidad. Si los acusados son indulta-
dos, lo son Gnicamente gracias a la muerte del ujier. Por qué se escoge precisamente a
un ujier no es ningdn misterio. En todo el campo francés, a partir de la promulga-
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cién del cédigo napolednico, los- ujieres son funcionarios deé oficio que sustituyen a
los pequefios hidalgos locales que solfan acceder a esta funcién mediante compra de
la misma. Extrafio a la comunidad campesma y-vinculado ademds al contexto juridi-

co:que se representa en el sainete, el ujier estd predestinado a'ser el chivo expiatorio
del charivari. - :

4.4, Las farsas chariviricas
4.4.1. Descripcion -

En un principio, las farsas charivaricas (Hérelle 1925: 144-177) debieron repre-
sentarse asociadas a los asto- lasterrak. Sin embargo, al cabo de los afios, sobrevino una
dlsyuncmn de ambos aspectos las asto-lasterrak dejaron de celebratse y la farsa adqui-
ri6 un caricter admonitorio: se amenazaba a los. censurados por medio de la represen-
tacién con hacerles victimas de un asto- lzm‘erm si no enmendaban su conducta.

El repertono de farsas charwancas conservado es muy extenso: hay noticia de la
representacion de 21 piezas, de las que 19 se conservan parcxal o integramente. No
obstante, es casi seguro que las del repertorio or1g1nal serfan muchas miés. Ya en
1845, J. Badé afirmaba que se habfa compuesto “un nimero considerable de farsas
charivéricas”. La escasez de los manuscritos conservados responde quizé a dos razones:
1) el cardcter circunstancial de las farsas compuestas para censurar casos muy concre-
tos, y 2) la obscenidad, crudeza y —-—en cualquier. caso— el color subido de sus argu-
mentos, que influyé seguramente en que muchas de ellas fueran destruidas.

La técnica de composicién de las farsas se asemeja mucho a la de las pastorales:
Tienen también un prélogo (lehen pberedz,ém) ¥ un epilogo (azken pheredikia). En la ac-
cién pueden distinguirse dos partes:.en la primera se representan los hechos que han
motivado el charivari; en la segunda €l castlgo de los culpables (bien a través de un
Jproceso, por una rifia o un matnmomo)

Lotsqu’il y a un procés, et ce cas est frequent, les advocats se chargent de dire durement aux

_ coupables leurs quatre verités; puis le juge les semonce et les condamne. Lorsqu'il y a rixe, les
blessés comparaissent devant le barbier qui, lui non plus, ne les épatgne ni en paroles ni en
actes. Lorsqu'il y a mariage, c’est le maire et le curé qui, dans des allocutions adressées aux pito-

yables époux, rivalisent d’ acerbes facenes pour leur reprocher leur vilaine conduite (Hérelle
1925: 147).

Otro elemento comin con las pastorales es la mtroduccwn de una o varias “sata-
nerfas”, mucho mis desarrolladas que en aquellas (hasta el punto de que, en farsas co-
mo C;mzco ¢ta- Belchitina forman una segunda farsa que se mezcla con la primera), en
las que el gigante juega un papel muy importante. Las farsas ademds, pueden com-
plicarse mucho: admiten la multiplicacién de las intrigas, que pueden ser varias y re-
ferentes, cada una de ellas, a casos distintos. Asimismo, pueden afiadirles escenas bu-
~ fas, sin relac1on con la trama central (como la escena: de los mendlgos en Canico eta
Belchitine). '

Hérelle supone que las farsas chanvarlcas proceden de las “soties”, y comedias de
locos de la Edad Media. Ademaés del valle de Bidouze y de Soule, el drea de las mis-
mas abarca todo el Bearne (sin que existiera entte las farsas de una y otra regién mis
diferencia que la lengua en que estdn compuestas). Se trata, en realidad, de pequefias



EL TEATRO POPULAR VASCO o 973

comedias costumbristas no demasiado originales, con:escenas y CplSOleS de efecto
c6émico comprobado que se repiten en farsas distintas. :

La obscenidad de sus argumentos motivé su proh1b1c1on por las autoridades. Se-
gin J. Héghiaphal, se intentd reptesentar una por dltima vez en 1895 en Saint-En-
grace, pero los gendarmes lo:impidieron. La representacién era publica; en un teatro
muy similar al de las pastorales y construido en la plaza. A-través de las didascalias
de Boubane et Chillo-Verde (farsa del siglo Xviu) sabemos que, ademds de las puertas de
la izquierda y'la derecha, eXistfa otra central por donde salfa la Justicia. -

La prohibicién de representar farsas chativaricas se soslayé en parte enmarcindolas
tras la representacién de obras de otro género. Ante las negativas -de la autoridad a
conceder permisos para su puesta en escena, los organizadores pedifan que fuera autori-
zada la representacién de una pastoral o de una farsa carnavalesca, e intercalaban en la
misma la farsa charivirica prohibida. Estas farsas interpoladas eran necesariamente
cortas y con muy pocos personajes, no mds de tres, por lo general. Los procedimientos
de interpolacién iban desde la insercién de la farsa como un interludio cémico (asi su-
cede, por ejemplo, en la pastoral Alexandre, en la que se ubica la farsa charivirica Ar-
deatina eta Ludovina entre el Gltimo verso del leben pheredikia'y el primero del texto de
la. pastoral representada) hasta la diseminacién de la fabula de la farsa a lo largo del
texto de la pastoral, lo que suele dar lugar a una mezcla de extravagante incoherencia.
La pastoral se resiente de esta concurrencia con el género charivérico: como indices de
comicidad suelen aparecer de vez en cuando frases hilarantes en boca de personajes se-
rios. En otras ocasiones, los personajes de la farsa parodian algunos de los episodios re-
presentados en la pastoral. En fin, un caso extremo es'el de fusién o encadenamiento
‘de dos fébulas de distinto género, como ocurre en la farsa carnavalesca Phantzart, que
ha terminado por absorber una antigua y conocida farsa charivarica, Planta eta Eleono-
ra (conocida rambién en Gascufia y Bearne) en sus tltimas escenas.

De esta forma, a pesar de las interdicciones oficiales, las farsas charivaricas siguie-
ron representandose hasta fechas muy avanzadas de nuestro siglo: las representaciones
“enmascaradas” que, registra Hérelle se celebraron en Athérey (1892), Larrau (1894)
Pagolle (1897), Chéraute (1898), Barcus (1899), Saint-Engrace (1901), Abense-de-
Hant (1903), Uhart-Mixe (1904), Garindein (1905), Lambare (1906) y Ordiarp
(1909). La descripcién detallada de la representacién procede, sin embargo, de las
noticias allegadas por Hérelle de la celebrada el 30 de abril de 1848 en Larribar (Ka-
niko eta Belchitina) y de las Instructionia escrltas por J. B. Hardoy, en 1892, para la far-
sa de Tuduk.

Los persona)es solan ser quince o dieciseis: entre ellos tres satanes y un gigante,
vestidos mds o menos como los de las pastorales, y Gnicamente dos o tres personajes
femeninos. El vestuario (salvo, claro estd, el de los satanes y glgantes) era realista: Los
burgueses vestian pantal6n blanco; paletén'y sombrero de copa; los campesinos, pan-
talén negro, blusa negra y boina. Todos ellos llevaban bastén en la mano. Las muje-
res llevaban asimismo la ropa propia de su estamento social, aunque incidia en su
apariencia el motivo por el que se les sometia a la cénsura chativdrica: si habfan pega-
do al marido, se les presentaba como desgrefiadas y sucias; si habfan conquistado a
un viudo o a un viejo, ataviadas coquetamente y con un abanico. El cura llevaba pan-
tal6n negro y camisa blanca bajo la sotana, un’cinturén de seda roja y un bonete cua-
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drado; al cuello llevaba, a modo de estola, una banda de seda roja, y cintas de este co-
lor en las mangas. Los actores que representaban a los sujetos charivarizados debfan
parecerse lo mds posible a éstos. Si el personaje masculino ha sido engafiado por su
mujer, lleva colgando del cuello o en bandolera unos cuernos de chivo o de buey.

Los gigantes de las farsas chariviricas llevan, como los de las pastorales, un traje
abigarrado donde predominan los colores verde y amarillo. En 1909, en Ordiarp,
vestia una casaca ajustada de tela verde a rayas amarillas, un peto amarillo, mangas
verdes y calzones amarillos. De estos colores, asi como de los cascabeles que 1levan los
satanes en el cinturén, bajos del pantalén y polainas, infiere Hérelle (1925: 174-5)
que tanto uno como otros podfan descender de los locos de las comedias medievales y
de las fiestas de la Mére Folle. :

La métrica de las farsas charivéricas es la misma utilizada en los textos de las pas-
torales. La lengua en que estdn escritas es la variedad suletina del euskara, mis o me-
nos mezclada de bajonavatro. El uso eventual de lenguas no vascas es més frecuente
que en las pastorales: el latin (en realidad, latinajos indescifrables) en los parlamentos
judiciales; el francés, utilizado a menudo por el juez, el secretario y el ujier; el bear-
nés, generalmente para bravuconadas y obscenidades; y el espafiol, siempre en boca
de personajes poco dignos de estima, como los satanes y el gigante, aunque en la far-
sa de Saturno eta Venus aparece también en labios de un eclesidstico, en un sermén in-
decente.

La representacidn iba precedida de una mustra. En la de Larribar, de 1848, el cor-
tejo se dividia en tres partes: en la delantera, tras un postillén que portaba un estan-
darte (del que ignoramos el color), iban los personajes de la farsa: Canico y Belchiti-
na, en un coche tirado por un asno; Sabat y Salhatan sobre sendos jumentos y, detrds
de ellos, Juanes y Guilento, sobre asnos. Sin duda, la presencia de estos animales estd
relacionada con los asto-lasterrak, y nos lleva a sospechar que el cortejo puede consti-
tuir, en realidad, una procesién bufa en que los acusados son sometidos a la vergiien-
za publica.

El segundo grupo, precedido por un correo a caballo que lleva el estandarte trico-
lor, est4 formado por los representantes de la justicia (ujier, presidente del tribunal,
abogado del rey) y por el barbero, todos ellos a caballo. El grupo final, al frente del
cual iba uno de los satanes, Japiter, con un estandarte rojo, inclufa a los otros dos sa-
tanes (Bulgifer y Satdn) y al gigante, que cerraba la marcha. Todos iban a caballo, pe-
ro el gigante Ferragds se sentaba mirando hacia atrds. Quizé la postura tenga relacién
con la que era habitual en las victimas de las procesiones charivaricas medievales, pe-
ro nos inclinamos a creer que en este caso denota solamente la estupidez del gigante,
personaje al que se atribuye un grado sumo de estulticia. ' _

Cuando el cortejo llega ante el escenario, los personajes descabalgan y suben orde-
nadamente al escenario al son de la misma marcha que acompafia, en las pastorales,
la entrada de los cristianos. Se alinean en el extremo derecho del tablado y, a una se-
fial del portaestandarte, parten hacia el extremo opuesto. Allf, dan media vuelta y se
detienen. Después, como a la llegada, siguen al portaestandarte hasta el extremo de-
recho. Una vez de nuevo alli, se vuelven hacia el pablico y luego, se retiran ordena-
damente dejando al recitador del prélogo.
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4.4.2. AnAlisis semidtico

Como puede ficilmente advertirse, el nivel de codificacién de la farsa charivérica
es muy inferior al de la pastoral. De hecho, toma de ésta un buen ndmero de elemen-
tos (precisamente, los que conllevan un mayor grado de codificacién: espacio, tiempo
y ciertos personajes). Pero, por otra parte, al descontextualizarlos, éstos pierden gran
parte de su significado. En efecto, el universo seméntico de la pastoral, rigidamente
dicotomizado por la oposicién axiolégica Bien vs. Mal no existe ya en las farsas chari-
véricas, con lo que las oposiciones espaciales se hacen irrelevantes. Asimismo, al no
existir un mundo divino como término de oposicién al mundo satdnico, los “satanes”
y el gigante se desacralizan: aunque todavia conservan cierto cardcter de tentadores,
su funcién exclusivamente cémica se hipertrofia, hasta el punto de asimilarse a la de
los sots o “graciosos” de las comedias.

El esquematismo binario de la pastoral es sustituido en la farsa por un esquema
triddico. En efecto, los tres grupos del cottejo parecen corresponder a una triple par-
ticién del universo semdntico de la farsa charivérica: Sociedad civil, Estado y Mundo
Numénico. O, si se prefiere, Comunidad, Autoridad y Alteridad. No se nos oculta
que podrian hacerse ain corresponder estos trinomios a otros aiin mds abstractos co-
mo Sociedad, Ley y Transgresién, etc., etc. De momento nos atendremos a la primera
denominacién propuesta. Es evidente, por otra parte, que esta organizacién del uni-
verso semdntico supone un mayor grado de secularizacién cultural que el que subya-
ce a la pastoral. De ahi que pueda afirmarse, con un escasisimo matrgen de duda, que
la farsa charivarica es un género posterior a aquella. ‘

Con todo, esta organizacién triddica podria reducitse a una oposicién binaria:.
Mundo Humano (Sociedad civil + Estado) versus Mundo Numénico. La inclusién del
barbero (cirujano) en el segundo grupo estarfa justificada en virtud de la autoridad
que sus conocimientos “cientificos” le confieren sobre los cuerpos. De hecho, la Cien-
cia estd intimamente ligada a la Ley: Saber y Poder son, hasta cietto punto, sinénimos.

La triple divisién de los personajes corresponde por tanto a tres s-c6digos semédn-
ticos (Sociedad civil, Estado, Mundo Numénico) que pueden a su vez dividirse en di-
ferentes s-subcédigos. Asi, la Sociedad civil se escinde en dos s-subcédigos siguiendo
un doble criterio estamental (Burgueses/Campesinos) y sexual (Hombres/Mujeres).
Por tanto, los signos resultantes pueden ser, como minimo, cuatro (si no se afiade un
nuevo s-subcédigo de tipo profesional), por ejemplo: Burgueses, Burguesas, Campe-
sinos, Campesinas). El mundo numénico comprende s6lo dos signos: satanes y gigan-
te. El estatuto de este dltimo, como ya vimos en el anilisis de las pastorales, es clara-
mente fronterizo entre el mundo humano y el feral. Lo que explica su adscripcién al
mundo numénico, sin embargo, es la codificacién que ha recibido ya en el género del
que proviene, la pastoral.

Los s-cédigos sintdcticos pertinentes para la definicién de los personajes son, a
nuestro juicio, el vestido, los c6digos lingiiisticos, el orden en el cortejo y las montu-
- ras. En cuanto al primero, es muy clara la oposicién entre una indumentaria realista
(la de los personajes “humanos”) y una indumentaria simbdlica (la de los satanes y el
gigante). Hasta cierto punto, el “realismo” de los trajes humanos se encuentra miti-
gado por una estereotipacién estamental y profesional, y por la posibilidad de afiadir,
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eventualmente, rasgos emblemadticos como los cuernos de los maridos engafiados.
Otros rasgos potestativos como los de elegancia/desalifio para caracterizar a las co-
quetas y a los viragos, respectivamente, camplen también una funcién etopéyica.

Los cédigos lingiiisticos utilizados adquieren connotaciones diversas. El término
no marcado, el grado cero o lengua transparente, sin connotacién alguna, es, por su-
puesto, el idioma del endogrupo, el euskera suletino. El latin connota, indudable-
mente, un saber superior: es la lengua del Derecho y de la Ciencia, con su prestigio y
sus arcanos. El francés, lengua oficial, es la lengua del Poder, de la Ley. El patois be-
arnés y el espafiol, lenguas “barbaras” para la sociedad suletina, estin investidas, de
por si, de una estridente comicidad. Son los idiomas de la groserfa, de lo chabacano,
y como tales, un registro accesible a cualquier personaje, aunque tienden a caracteri-
zar a los personajes més cémicos de la farsa, es decir, a los satanes.

Si consideramos el orden del cortejo en términos estrictamente dicotémicos, la
oposicién delante/detras correspondera a la oposicién semintica “mundo humano”
versus “mundo numénico” (como en el bando del Mal, en el cortejo de las pastora-
les). Ahora bien, en el grupo delantero, la misma oposicién delante/detrds apunta a
una jerarquia politica, a una distinci6én entre ciudadanos desprovistos y ciudadanos
investidos de poder. El orden por estamentos de las pastorales —recordemos que los
estamentos mis altos ocupaban los lugares posteriores en la mustra— corresponde al
orden politico en el cortejo de las farsas. Por tanto, la oposicién delante/detrés corres-
ponderia a la oposicién no marcado/marcado o -/+ en el campo semantlco del Poder.
En el contexto del segundo grupo, del Mundo Numénico, la oposicién axiolégica se
invertirfa: si los satanes son la expresién del ingenio, el gigante representa la ausencia
total del mismo, la estupidez. .

ORDEN DEL CORTEJO
/Delante/ : ' ./Detrds/ -
“Mundo humano” "Mundo numérico”
"Poder"
/Deia'nte/ /Detris/
) +)
"Sociedad civil" ' "Estado” "Satanes" . "Gigantes"

En cuanto a las monturas, los asnos implican una connotacién de deshonor o ver-
giienza que estd ausente en los caballos. Estos, de todas formas, no suponen un énfa-
sis especial en el aspecto de honor o prevalencia social. Son términos no marcados.

Por supuesto, como también: ocurtia en el caso de la pastoral, todos estos s-c6di-
gos son redundantes unos respecto a los otros. En realidad, los actantes son ya perfec-
tamente identificables por su vestuario.
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11. S-Cédigo sintéicticos y semsinticos en las farsas charivdricas.



978 MARfA ARENE GARAMENDI AZCORRA

5. EPILOGO

No queremos dar por concluido el presente trabajo sin afiadir algunas reflexiones
sobre el presente y el porvenir del teatro popular vasco. Es evidente que algunos de
sus géneros han caducado definitivamente, y acaso no haya que lamentar mucho su
muerte:.lo que hacfa posible el teatro charivirico, por ejemplo, era una rigida moral
externa que hoy nos resultarfa insufrible. No estamos ya dispuestos a admitir ningu-
na intromisién del vecindario en nuestras conductas privadas, aunque la contraparti-
da de nuestra autonomia ética sea la pérdida de costumbres tan pintorescas como las
cencerradas. Quizd sea mds deplorable la desaparicién del Carnaval, y, en general, del
sentido festivo. Ya hace varios decenios que Roger Caillois llamaba la atencién sobre
la coincidencia histérica entre la decadencia de la Fiesta y la mundializacién de los
conflictos bélicos. Sea como fuere, todas las formas del teatro folklérico, como el fol-
klore mismo, estdn ligadas a unos modos de vida tradicionales y sucumben irreme-
diablemente en las sociedades modernas.

La modernidad, con la nivelacién cultural y econémica que supone, la emergencia
del individualismo que invalida las antiguas concepciones holisticas de la vida social,
la implantacién de las lenguas oficiales, normalizadas (incluyendo entre ellas el exs-
kera batua), todo ello contribuye a la extincién del teatro folklérico. E. P. Thompson
(1972: 309-310) ha observado que la supervivencia del charivari y de las formas pa-
rateatrales a €l asociadas sélo es posible en dreas lingiiisticas fuertemente dialectaliza-
das. Miés recientemente, Christian Despalt, en un hermoso libro sobre el charivari

gascon, ha explicado asf las razones de la desaparicién de las pastorales en la regién
suroccidental de Francia:

Toujours noblement inspirées par la fable antique, les Ecritures ou histoire, ces pastorales
populaires firent l'objet de multiples interdictions de la part des autorités civiles et religieuses.
Mais la veritable origine de leur déclin tient peut-étre davantage 4 leur inspiration méme qu'a
ces poursuites. Leurs thémes étaient proches de ceux du théitre classique au point de se confon-
dre avec eux. Lorsque la francisation eut largement progressé, ces pastorales perdirent leur rai-
son d’étre. D’abord relais indispensable entre les sujets “classiques” et le public populaire, elles
devinrent inutiles lorsque fut levé l'obstacle linguistique. En fin, le répertoire ne semble pas

s’étre sérieusement renouvelé au cours du Xville siécle, encore moins au XiXe siécle. (Despalt
1982:188)
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Efectivamente, las pastorales fueron durante mucho tiempo el dnico vinculo entre
el pueblo campesino de Soule, Gascufia y Bearne con las grandes materias narrativas
—hagiogréficas, carolingias, caballerescas y mitolégicas— de la literatura europea.
En este sentido, la “resurreccién” del género durante los dltimos veinte afios ha re-
presentado, en lo tocante al repertorio, un empobrecimiento antes que un verdadero
renacer. El estrecho localismo de la pastoral moderna —localismo que tiene sus raices
en un ensimismamiento empobrecedor— es un sintoma mds de la inviabilidad del
género en nuestra época: ni Txikito de Cambd, ni Beretervesche, ni Iparraguirre, ni si-
quiera Sancho el Fuerte pueden parangonarse con los temas de las antiguas pastorales
en cuanto a valores culturales y literarios. Poco podemos saber, por otra parte, del
modo en que el pueblo llano recibié y adapté a su propia cosmovisién la gran litera-
tura europea, mientras los manuscritos de las pastorales permanezcan ignorados en
los estantes de las bibliotecas de Paris, Burdeos o Bayona. Mucho mds intetés ofrece,
para el desarrollo de la futura literatura vasca, la edicién y difusién de estos manus-
critos que las tentativas de dar nueva vida a un teatro cuya época ha pasado ya defini-
tivamente.

En efecto, pese a los esfuerzos, todo lo encomiables que se quiera, de un Pierre
Bordazaharre o de un J. Casenave por actualizar la pastoral, ésta no llegari a ser otra
cosa que un pilido remedo de lo que fue cuando todavia cumplia una funcién necesa-
ria en el seno de la comunidad campesina. No podri vivir una segunda juventud.
Hemos perdido definitivamente la facultad de percibir ingenuamente un tipo de tea-
tro que, para el observador actual, no pasa de ser un especticulo vistoso —aunque al-
go pesado— vdlido tan s6lo como reclamo turistico. Si €l nuevo teatro vasco debe be-
neficiarse ain de esta tradicién periclitada, ello sélo serd posible asumiendo la ampli-
tud de miras y el universalismo de aquellos humildes pastoraliers semiletrados que se
atrevieron a enfrentarse con la tarea de poner al alcance de sus paisanos el Edipo Rey
de Séfocles o las gestas de los cruzadas, pero tal empresa estd llamada a fracasar si no
se lleva a cabo de una vez la edicién de sus viejos cuadernos, e incorporando —en la
direccién marcada por dramaturgos como Pierre Larzabal y Bernardo Atxaga— cier-
tos recursos del teatro folklérico a un nuevo tipo de expresién escénica.
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