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3. TEATRO CARNAVALESCO

3.1. Teatro y Carnaval

3.1.1. Teorfa del Carnaval

En 1965 apareci6 la primera edici6n de El Carnaval (Andlisis historico-cultural), de
Julio Caro Baroja. Todavia hoy, esta obra sigue siendo fundamental para acercarse al
fen6meno carnavalesco, especialmente en los ambitos hispanico y vasco.

Caro Baroja se mostraba partidario de una interpretacion "historico-cultural" del
Carnaval, coma reza el subtftulo de su ensayo. La advertencia previa con que comienza
este habla del aislamiento de su autor dentro del reducido grupo de gentes que tra
bajaban por entonces en la etnologfa y el folklore:

...creo que mis ideas son bastante distintas a las que comunmente profesan algunos colegas.
Debo, pues, hacer unas cuantas aclaraciones acerca de ellas, y he de precisar los m6viles que me
inducen a tomar la pluma una vez mas antes de dejar de lado, de modo tal vez definitivo, cues
tiones que me apasionaron en laprimera juventud y que ahora, al borde de los cincuenta afios,
veo con ojos distintos: ojos de historiador que desconffa de gran parte de las teorfas de 10s antro
pologos, no solo de las antiguas, si~o tambien de las modernas.

A la altura de 1965, Caro Baroja hablaba del desden de 10s j6venes antrop6logos
hacia el estudio comparativo de las tradiciones, quiza por el descredito en que habfa
caido la "teoria 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 serta objeto de una dura critica por parte del propio Caro Baroja (1979: 21).

Los antrop6logos del momento se orientaban mas hacia el funcionalismo y el es
tructuralismo: "Explicar cada paqe de ia vida social, en funci6n de la sociedad, en su
totalidad y sincronicamente considerada, es algo que hoy dfa se esta haciendo de modo
intensivo por los.antropologos, que estudian comunidades de muchos tipos distintos.
El como y el para que son los dos moviles del antropologo moderno" (ibid., p. 296).9

De modo que, si los asociacionistas ---defensores de la "teorfa de las superviven"
cias"- se proponfan reconstruir un mundo mental que no se situa en ningun tiempo

9 Esta teoda subsisti6 hasta 1855, fecha en la que Paulin Pads, en una sonada conferencia en el College de
France, la redujo a la nada (cf. Rey-Flaud 1973: 14).

(ASjU, XXIV-3, 1990, 895-988J
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historico concreto (0 en todos los tiempos a la vez), ni en un lugar (0 en todos los lu
gares), los nuevos antropologos, funcionalistas y estructuralistas, se centraban en una
comunidad concreta, y en un estudio en sincronfa 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 --0, mejor dicho, de las se
gundas, de los seguidores de Malinowski y de Levi-Strauss- porque prescindfan del
analisis de las causas de perduracion de las creencias, tradiciones y costumbres. Aso
ciacionistas, funcionalistas y estructuralistas soslayaban las consideraciones historicas
que Caro Baroja, en cambio, juzgaba imprescindibles (ibid., p. 297).10

Por esto, su interpretacion del Carnaval es historica. La primera condici6n para la
existencia del Carnaval es que el hombre crea que su vida esta sometida a fuerzas na
turales 0 preternaturales. Cuando una sociedad deja de estar regida por creencias reli
giosas, el Carnaval muere, coma ha sucedido en el Occidente europeo. El Carnaval ha
existido durante muchos siglos, pero, segun Caro Baroja, su vigencia ha terminado.
Ademas, el Carnaval ha adquirido su fisonomfa en un proceso historico: el Carnaval
europeo es hijo del cristianismo. Su contenido se define por oposicion a la Cuaresma.

En 1974 las teorfas asociacionistas recibieron un nuevo impulso con la publica
cion de Le Carnaval. Essais de mythologie populaireJ de Claude Gaignebet. Tambien este
autor se preocupa de dejar bien clara su posicion teorica frente a la de otros investiga
dores. Pero si el blanco de las crfticas 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).11 Es decir, que la polemica entre asociacionis
tas y empiristas continua, sin visos de terminar en breve plazo.

Para Gaignebet, el Carnaval es una religion popular y campesina, de caracter
atemporal y universal: "El Carnaval es estudiado aquf como una religion. La exten
sion temporal y espacial de las fiestas carnavalescas nos fuerza a pensar que esta reli
gion es antigua, tanto que no sea menos arbitrario llamarla neolftica 0 paleolftica que
remontarla a la eterna noche de los tiempos" (ibid., p. 7). Nuevamente, se trata de
reconstruir el complejo de fiestas, ritos, sfmbolos, lugares sagrados, sacerdotes, dio
ses, mitos, leyendas, etc., que definen una religion. Nuevamente, el metodo es la aso
ciacion mental, homeopatica 0 simpatica, no corroborable por la experiencia en la

la No hay que lanzarse al campo de la conjetura aventurada ni de la asociacion mental problematica para
pensar que una costumbre descrita en la Edad Media es historicamence igual a otra observable hoy, 0 para ha
Har la similitud absoluta de un hecho conocido a craves de fuentes clasicas y de otro moderno. Sf, unos cientos
y aun miles de aiios han dado al viejo mundo comunidad de usos, de terminos, de ideas, que se rompfan al sa
lir de el. Del ambito cultural grecorromano pas6 al cristianismo, y de este, al moderno. Los historiadores mar
can hitos, indican transformaciones y reformas. Los etnologos sefialan, por su parte, continuidades que pueden
ser absolutas 0 relativas.

11 Asf, 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 coma el reflejo de la dramatizacion de un perfodo
de alegda (el que precede a la Cuaresma), y de las reacciones populares ante el pedodo de abstinencia y conti
nencia que se prepara. Estas conclusiones se nos aparecen coma el resultado de dos errores importantes a nivel
de la clasificacion 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 c1asificar, segun un esquema 'racional', las observaciones de sus predecesores. Siguiendo este criterio, ha ais
lado hechos, segun pensamos, correlacionados".
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mayor parte de los casos. Gaignebet ha intentado escribir una "rama doradaH del Car
naval, siguiendo los mismos procedimientos que empleo Frazer en sus obras: la acu
mulacion y yuxtaposicion de datos que, aparentemente, pueden ordenarse en series
paradigmaticas 0 sintagmaticas. El propio autor presenta su libro, no como un trata
do cient{fico donde todo aserto esta suficientemente probado, sino como un conjunto
de sugerencias: "Es evidente que nos ha sido imposible precisar como examinabamos
todos estos aspectos del Carnaval. Exponemos aqu{ un resumen sintetico, mas 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 fenomeno tan extendido
en el espacio y en el tiempo. En primer lugar, Gaignebet se propone definir un calen
dario en funcion del cual puedan establecerse las conexiones entre los cuentos, las le
yendas, los relatos hagiograficos, rituales religiosos, profanos, etc. Este metodo tiene
la ventaja de permitir al autor plantear los problemas en el campo de la hermeneuti
ca, en el que los estudios descriptivos y sinteticos de los anos 50 y 60 no se hab{an
atrevido a penetrar, a causa del "empirismo esceptico" en que se refugiaron los etno
grafos, huyendo de la credulidad de los comparatistas a ultranza. En una atinada cr{
tica de Daniel Fabre (1976) se senalan, sin embargo, algunas de las cuestiones que
Gaignebet no deja resueltas:

a) El uso que Gaignebet hace ·de la etimolog{a parece azaroso. Si es innegable que
ellexico preserva unos esquemas m{ticos antiguos, son los campos semanticos estruc
turados 10 que se debe analizar. En este sentido, deberfa ser objeto de un estudio dife
rencial el lexico carnavalesco completo de los distintos dominios lingufsticos (areas
romanicas, germanicas, celticas, vascas). Es indudable que ellexema es con frecuencia
un {ndice valido, pero a condici6n de que el analisis se practique prudentemente.

b) A la hora de presentar una descripci6n 0 una interpretaci6n, hay que tener en
cuenta el volumen de un hecho social, 10 que no siempre hace Gaignebet. Por ejem
plo, Juan el Oso es denominado tambien Juan Cuarenta -y de ah{ que Gaignebet 10
relacione con el perfodo basico de cuarenta dfas del calendario popular- pero este
apodo esta mucho menos atestiguado que el de Juan Catorce. Entre los vascos, dicho
sea de paso, Juan el Oso 0 ]oantxo Artza esta relacionado con 10s numeros cuatro y
dieciseis (Barandiaran 1973: 11, 333-6). iC6mo discernir aqu{, enronces, 10 insignifi-
cante y 10 esencial? .

c) Sin defender la censura de la etnolog{a por una Historia que no acepte mas que
cronolog{as cerradas, calcadas sobre los acontecimientos polfticos, conviene ajustar el
analisis a los dominios del tiempo y del espacio hist6ricos. Parece abusivo remitirse
siempre a 10 prehist6rico 0 establecer relaciones directas con culturas tan distantes en
la geograffa como la japonesa, por ejemplo.

d) La atencion a la diferencia de contextos no deber{a llevar, sin embargo, a la ela
boraci6n de mitolog{as "nacionales".

e) Gaignebet hace del Carnaval una religion cuya divinidad central es el Salvaje,
el Homo Sylvaticus, (Oso, BIas, Gargantua), con sus atributos diversificados de amo de
las estaciones y de las almas de los animal~s, 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 eurasiatico, cuyo bestiario de psicopompos es



898 MARfA ARENE GARAMENDI AZCORRA

identico al del Carnaval europeo. Los iniciados, los sacerdotes de esa religion (sin du
da el aspecto mas debil de la teorla de Gaignebet) serlan los cordeleros y los tejedo
res, aislados como santones en las cabanas al margen de las ciudades.

Pero -se pregunta Fabre- tno es esta una nueva racionalizacion eurocentrica,
demasiado tfpicamente occidental y relativamente moderna? La' piramide de 10 sa
grado, tan caracterlsticade las grandes religiones monotefstas mediternineas, que
tanto han luchado, con medios y fortuna diversos, contra el Carnaval, tno se reprodu- .
ce aquI? A traves del Carnaval se nos revela otra concepcion de 10 sagrado, menos je
rarquizada, mas diversificada y dinamica. Y se pregunta ademas si la pretensi6n mis
ma del investigador, de buscar relaciones entre elementos distintos, no se proyecta
falazmente en la noci6n unificadora de religion.

En 1980, aparecio un libro -de Josefina Roma Rius, Arag6n y et Carnaval, en que
la autora resume 13.5 conclusiones de un trabajo de campo en el Pirineo aragones, ini
ciado en 1967. Aunque en la advertencia preliminar rinde homenaje a Julio Caro Ba
roja, "modelo de investigador, dedicado a estudiar las propias ralces con esa enorme
emdici6n y conocimiento del mundo clasico que le ha permitido llegar a conclusio
nes a las que solo 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 caracter acusad~ente asociacionista y a-historico. Basandose en una su
puesta unidad cultural de la humanidad, a traves del espacio y del tiempo, define el
Carnaval como una fiesta de fiestas, como la fiesta generica sin la cual la vida social
serla imposible:

Y aqui intervengo yo, hablando del Carnaval en este sentido, puesto que tambien yo ---con
toda humildad 10 digo- he llegado a descubrir como el Carnava1 es la fiesta de fiestas, la fiesta
por excelencia, sin la celebracion de la cua1 una sociedad no puede marchar, porque asi 10 de
muestra su extension geognifica a nive1 mundia1 y su profundidad historica que nos hace llegar
a 10s primeros tiempos de cooperaci6n social (ibid., p. 16).12

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

.1°) La celebraci6n del final del invierno y recomienzo del ciclo productor de la na
tural~za y del hombre13 • Lq cual requiere un conocimiento cosmico y del entorno que
consiga interpretar los menores signos de cambio como inicio de la nueva estacion.

2°) Una interaccion entre el mundo tangible y el mundo del Mas Alia. Los muertos
y antepasados tienen tambien su intervencion en la marcha del mundo de los vivos.

3°) Este paso importante requiere una purificacion individual y colectiva.
4°) La fiesta es en SI misma la inversion del tiempo cotidiano. Su materializacion

se dara en el disfraz, en el cambio de papeles, en la crltica ~o castigada del poder, en
una liberacion de la represi6n sexual. En una comida abundante y en un ensalza
miento reversible de los sectores menos favorecidos de la sociedad, la mujer, los ni
nos, 10s pobres, etc. (Roma Rius 1980: 26)

12 Mas adelante (p. 24) afiade: jjY es que el hombre tiene unas respuestas parecidas y es bisicamente el mis
roo en todas partes y en todos 105 tiempos. Sus soluciones tan originales y raras a veces no son mas que distin
tas en la forma, debido a 1as situaciones e interacciones peculiares, pero en el fondo se trata de respuestas iden
ticas".

13 Ibid., p. 26: Se advierte que estafiesta de fiestas se refleja, parcialo tota1mente, en orras epocas del ano.
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Los elementos diferenciales de los distintos carnavales son, segun Rorna Rius, se
cundarios 0 accidentales14

, 0 bien producto de una aculturacion que se entiende siem
pre coma modernizacion, con 10 que eUo implica de secularizaci6n 0 perdida del senti
do de 10 sagrado. Los pueblos menos aculturados son los que mejor conservan las ca
racter{sticas del Carnaval primitivo, cornun a toda la humanidad. La aculturaci6n (0
la modernizaci6n, si se prefiere) se entiende coma degradaci6n, coma una Ca{da, en
el sentido teo16gico, desde la pureza original, ~asi paradislaca, de las sociedades "pri
mitivas", al estado de uniforrnidad, monotonla, aburrirniento y deshumanizaci6n
propio de las sociedades modernas. La concepci6n del tiempo impl{cita en el Carna
val tradicional (la de un tiempo clclico, separado por discontinuidades, hiatos tempo
rales, en que es necesario [orzar ritualmente el advenimiento de una nueva estaci6n)
es muy superior, segun la autora citada, a la del tiempo lineal y secularizado de las
sociedades urbanas:

Esta eoneepcian del tiempo es todo 10 contrario a una eoneepei6n fatalista en la que el hom
bre esta lanzado coma una partlcula minuseula del universo, eomo ser ananimo que, sea cual sea
su actl:laeian, no impedira ni provocaci en un 99 % de posibilidades ninguna modifieaei6n sus
tancial. En la que el hombre, pese a tener una tecnologla avanzada, se ve impotente para frenar
el avanee de las multinaeionales, la muerte de hambre de miles de seres, la incomunicaci6n con
los demas 0, simplemente, un atasco en una autopista 0 un apagan general de luz. Y esto ocurre
aunque se tiene la impresi6n de todo 10 contrario. Este hombre de hoy tiene confianza en la tec
nica, en la medicina, en la burocracia, etc., hasta que las necesita. Y entonces se muere en una
ambulancia debido al trafico, soporta largas colas para alcanzar un avian y espera afios en la car
eel para que se revise su expediente (Roma Rius 1980: 30).

Pero ignorar la evoluci6n hist6rica, 0 reducirla simplemente a la brutal acultura
ci6n que han producido las sociedades urbanas e industriales sobre unas sociedades
campesinas presuntamente virginales, supone deslizarse, inconscientemente quiza,
desde el terreno de la Antropologla al del Mito, que no explica nada fuera de SI mis
moo Con razon observa Carlo Ginzburg sobre estas idealizaciones antihist6ricas 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 0 la Fiesta originaria, ha evolucionado sin cesar a 10
largo de la historia. Negar historicidad alas culturas "primitivas" 0 a las culturas fol
k16ricas (a los "primitivos de los pueblos civilizados"), es ir en contra de la evidencia
emplrica de sus continuos cambios. Incluso en las sociedades mas 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 terminos de Levi-Strauss- al giro incesante del caleidoscopio, 0 a la actividad
interminable de un bricoleur:

Esta 16giea [la del pensamiento mltico} opera, un poco a la manera del caleidoscopio: ins
trumento que contie"ne tambien sombras y trozos por medio de los cuales se realizan ordena
mientos culturales. Los fragmentos provienen de un proeeso de rompimiento y destrueci6n, en

14 Ibidem, p. 24: "Naturalmente, culturas tan distintas, imposiciones tan coercitivas y las necesidades cam
biantes y permanentes de la gente, transformaron, sintetizarofi, reformaron unas cualidades, trasladaron otras,
pero a traves de 10s afios se comprueba la permanencia de los caracteres esenciales de la fiesta" .
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sf mismo contingente, pero a reserva de que sus productos ofrezcan entre ellos algunas homolo
gfas: de talla, de vivacidad, de color, de transparencia.

En las sociedades "civilizadas", la interacci6n, la circulaci6n entre las culturas he
gem6nicas y subalternas se expresa en un proceso ininterrumpido de aculturaci6n en
tre la ciudad y el campo, de incorporaci6n de elementos procedentes de otras socieda
des y, en fin, de eventuales fenomenos de destruccion de complejos culturales esta-

/

mentales, locales 0 nacionales, y de su sustituci6n por otros distintos. Estos procesos
han afectado tambien al Carnaval, y explican, alIi donde perdura, su caracter sincreti
co: sincretismo simb6lico de elementos cristianos y precristianos -y hoy tambien
post-cristianos-, de elementos de la cultura urbana y de la cultura rural, de elernen
tos materiales de origen industrial y artesanal, etc.

En el caso del Carnaval, los procesos de aculturacion se aceleraron y extendieron
en la Europa occidental a partir del siglo XVI. El Carnaval, que habfa sido hasta en
tonces una fiesta integradora en que participaban todos los estamentos sociales, y que
contaba con la tolerancia, si no con la proteccion, de las jerarquias eclesiasticas y civi
les, se convirtio en un catalizador de las revueltas antisenoriales campesinas y de 10s
motines antifiscales en las ciudades. La reacci6n de 10s estamentos privilegiados no se
hizo esperar mucho. Desde los albores c\e la Edad Moderna, Carnaval y Poder son
enemigos irreconciliables. -

En 10 concerniente al Carnaval vasco, Pablo Fernandez Albaladejo ha sugerido
una Ifnea de investigacion de gran interes, al poner en relaci6n la caza de brujas (la
"invencion" de la brujerfa) con la desartictilacion 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 brujerfa elaboradas por eclesiasticos co
mo Martfn de Castafiega 0 por funcionarios civiles corno Pierre de Lancre, insisten en
tres aspectos fundamentales del sabbat: inversion sacrllega de ceremonias y ritos de la
Iglesia, sexualidad orgiastica y coprofagia. En su tratado, Castafiega habfa afirmado
que: "dos son las iglesias de este mundo: la una es la catolica, la otra diabolica". Si la
una tiene sacramentos, la otra tiene "execramentos". La iglesia del diablo invierte
groseramente los ceremoniales de la Iglesia de Cristo.

Parodias sacrflegas, orgias y coprofagia podrfan ser muy bien la enfatizacion de
tres rasgos del Carnaval: la inversion jocosa del orden social, con su mfmesis cornica
de los simbolos de poder y jerarqufa, la libertad sexual, y la fecalidad. El Carnaval,
con la presencia de temas y rituales relacionados con el topico del mundo at reves, po
drfa ser facilmente asimilado a la fiesta diabolica, toda vez que el diablo, en la tradi
cion teologica, no tiene otra actividad propia que la imitacion degradada e invertida
de Dios.

En este sentido, adquiere para nosotros un valor inestimable un docu·mento des
cubierto por Resurreccion Marfa de Azkue en la Chancillerla de Valladolid (seccion
Pleitos de Vizcaya, leg. 1246, num. 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 diocesis de
Calahorra contra 10s mayordomos de la Cofradfa de Mareantes de Lequeitio. He aqul
la parte del documento correspondiente a la declaracion de un testigo presentado por
el Visitador Salazar, del obispado calagurritano:
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El testigo Bachiller Martin Perez de Bengolea, vecino de dicha villa de Lequeitio, dijo que
sabe y puede decir que el dia 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 elIos tres hombres con ca
pas de coro y en sus rostros unas mascaras 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 despues de la hora de misa mayor, habiendo ido a acompafiar al senor Salazar y en
trarido a la sacristfa, vi6 como 10s dichos danzantes y los tres hombres andaban en ella danzan
do. El Visitador, admirado del especnlculo, ies mand6 que se quitasen las mascaras. No quisie
ron obedecer. Entrarori varios vecinos con grande vocerfo a favor de 10s danzantes. El Visitador
consigui6, con ayuda del alcalde, Garcfa del Puerto, hacer salir a los danzantes y desenmascarar
a 10s disfrazados. Estos se llamaban Juan de Motrico, marinero, vecino de Lequeitio; Juan de
Arrasate y Martfn de Meabe.

Ai 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 Lariz y Garcfa del Puerto.
Al que hacfa de San Pedro le quitaron sus insignias, habiendo 10s otros dos hufdo con 10s dan
zantes (Azkue 1959: I, 136).

Azkue afiade que "en otros folios se ve que el rey Felipe III orden6 que se respeta
ca la costumbre de la procesi6n, en razon de su antigiiedad y en atencion a que no se
consideraba profanacion (Azkue 1959: I, 136)", informaci6n esta de bastante impor
tancia, porque situa los acontecimientos referidos -Azkue no cita fecha alguna- en
la primera mitad' del siglo XVII, epoca muy conflictiva en Vizcaya, y justifica la in
dulgencia real por el hecho de que 10s sucesos que provocan la alarma del Visitador
tienen lugar en un contexto ritual inofensivo (procesion del dfa de San Pedro, festivi
dad ajena, por tanto, al ciclo carnavalesco).

Lo mas interesante del documento en cuestion, son aquellos aspectos de la proce
si6n que causan la alarma y el escandalo de los testigos, aquellos aspectos que, de al
gun., modo, connotan peligro: las vestiduras eclesiasticas usadas como disfraz, las
mascaras, y la danza con espadas desnudas, elementos caracterfsticos del Carnaval po
pular del siglo XVI. Refiriendose a la danza con espadas, Emmanuel Le Roy Ladurie,
en su estudio de la insurrecion popular de Romans durante el Carnaval de 1580, dice
10 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
surreccion de un personaje (bufon, arlequin) tiene lugar durante la danza.

b) Era un rito agrfcola 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 Ciervieres, en el Delfinado, coincidfa tambien con la fiesta
de San Roque, protector contra la· pe~te, celebrada anualmente desde el fin de la
Edad Media.

c) Era una peligrosa iniciaci6n de los adolescentes en la edad virile Nuevos miem
bros de las cofradfas profesionales er~n iniciados asimismo por este procedimiento.
Esto caracterizaba al Carnaval coma. llna epoca de guerra 0, al menos, de violencia
simb6lica. La .Cuaresma era, por contraste, una pacffica Tregua de Dios, durante la
cual estaba prohibido rebanar la carn~ humana.
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d) Era una afirmacion de las luchas de clases. En el Piamonte, la espada ponia fin
alas fechorfas de un senor malvado, que pretendfa aterror'izar a los campesinos y vio
la~ alas hijas de estos. Aparecfa tambien un tema nupcial: una muchacha era raptada
por uno de los danzantes 0 liberada de un senor malvado. (La danza de las espadas co
rrespondla al bando turco en el teatro popular'llamado morisque 0 moresque. Pero en
Romans 10s personajes disfrazados coma turcos estaban en elotro bando, en el Carna
val de los ricos. Una vez mas, los ·simbolos aparecen coma trasladables, si no coma
intercambiables).

Durante el Carnaval de 1580, los dos ultimos significados de la danza de las espa
das fueron evidentemente enfatizados a costa de 105 dos primeros (ciclo estacional y
rito fertilizador 0 profilactico), que jugaron, no obstante, un cierto papel.

En 10 que concierne a la danza d~ las espadas en Romans, el dia de San BIas estaba
estrechamente ligada al uso de instrumentos ruidosos y disruptivos pol{ticamente:
campanas y tambores. Ambos eran armas favoritas en los rituales populares de pro
testa y crttica contra los grupos dominantes en las areas de habla provenzal 0 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 agitacion mas efectivos y audibles, considerando la cultura y la psicologfa de la
epoca (Le Roy Ladurie 1981: 295-6). .

A la luz de estas observaciones de Le Roy Ladurie, resulta sencillo comprender la
conmocion del Visitador Salazar y del Bachiller Bengolea ante las espadas y los tam
boriles que, poco tiempo atras, habfan desempefiado un importante papel en el de
sencadenamiento de graves mottnes carnavalescos. Por otra parte, por muy domesti
cada que estuviera ya la cultura popular y purgado el Carnaval de sus elementos de
crftica social, es posible constatar aun un rescoldo de rebeld{a en la resistencia de 105
danzantes alas ordenes del Visitador y de los alcaldes, y en su presencia desafiante
ante la casa de aquel en la mafiana del dfa siguiente (San Pedro Txiki en Lequeitio).
Esto ultimo parece haber sido incluso una cencerrada 0 charivari coma censura popu
lar de la intromision del dignatario eclesiastico.

En el gran proceso de represion y silenciamiento de la cultura popular que tuvo
lugar en 10s siglos XVI y XVII, el Carnaval tuvo que sufrir necesariamente grandes
cambios. No podemos saber con exactitud cuales fueron, pero sf que; en su conjunto,
afectaron a aquellos elementos de mayor, contenido cr{tico, que representaban, por
tanto, mayor pe1igro para 10s grupos sociales dominantes.

3.1.2. Carnaval y teatralidad

No puede negarse que el Carnaval posee una dimension de te~tralidad: en los 61
timos tiempos, numerosos grupos teatrales de vaJ;1guardia se han inspirado en la tra
dici6n carnavalesca para renovar los planteamientos escenicos. ,Alfred Simon (1976)
ha llegado a afirmar que se ha producido una perturbacion general en el teatro occi
dental, desde la ultima guerra mundial, coma consecuencia de la irrupcion del mun
do carnavalesco en la escena. Grupos coma el Living Theatre, cuyo director y. teorico,
Julian Beck, ha estudiado con profundidad el universo ritual y ludico del carnaval
brasilefio, constituyen un claro exponente de estas corrientes que tratan de alcanzar
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un "teatro total", que integre la representaci6n y la vida en una unica celebraci6n, en
un happening carnavalesco doride se borren las fronteras entre los actores y un publico
pasivo. No han faltado tampoco racionalizaciones teo16gicas de esta aproximaci6n en
tre fiesta carnavalesca, teatro y vida cotidiana, como The Feast of Fools, del teologo (y
autor dramatico) Harvey Cox (1969).

Sin embargo, no ha faltado quien ha negado-al Carnaval caracter teatral. Para el
crftico sovietico Mijail Bajtin, el Carnaval, aunque este relacionado con el teatro, no
es en sf mismo teatyo. Por el contrario, supone una abolici6n de la teatralidad artfsti
ca, una superaci6n dialectica del arte (superaci6n que es a un tiempo negaci6n y con
servaci6n), que se produce por una asimilaci6n del mismo por la cotidianeidad. Hay
que recordar, no obstante, que el marxismo -y Bajtin es un crftico marxista- con
cibe el arte como una consecuencia de la alienaci6n, como una esfera separada de la
vida, 10 que no parece tan claro en culturas no occidentales 0, incluso, en el arte fol
kl6rico occidental:

Por su canlcter concreto y sensible y en razon de un poderoso elemento de juego, se relacio
nan preferentemente las formas carnavalescas con las forri1as artfsticas y animadas de imagenes,
es_decir, con'las formas del espectaculo teatral. Y es verdad que las formas del espectaculo tea
tral de la Edad Media se asemejan en 10 esencial a los carnavales populares, de 10s que forman
parte en cierta medida. Sin embargo, el nucleo de esta ctiltura, es decir, el carnaval, no es tam
poco la forma puramente artfstica del espectaculo,teatral, y, en general, no pertenece al dominio
del arte. Esta situado en las fronteras entre el arte y la vida. En realidad, es la vida misma, pre
sentada con los elementos caracterfsticos del juego.

De heeho, el earnaval ignora toda distineion entre aetores y espeetadores. Tambien ignora la
escena, incluso en su forma embrionaria. Ya que una escena destruirfa el carnaval (e inversamen
te, la destruccion del escenario destruirfa el espectaculo teatra!). Los espectadores no asisten al
carnaval, sino que 10 viven, ya que el carnaval esta hecho para todo el pueblo. Durante el carnaval
no hay otra vida que la del carnaval. Es imposible escapar, porque el carnaval no dene ninguna
frontera espacial. En el curso de la fiesta solo puede vivirse de acuerdo a sus leyes, es decir de
acuerdo a las leyes de la libertad. El carnaval posee un caracter universal, es un estado peculiar
del mundo: su renacimiento y renovacion en los que cada individuo participa. Esta es la esencia
misma del carnaval, y los que intervienen en el regocijo 10 experimentan vivamente (Bajtin
1974: 1'2-13).

No obstante, mas adelante, Bajtin sefiala que determinados generos "lite-rarios po
pulares (liturgias, sermones y homilfas parodicas, epopeyas burlescas, etc.) estan liga
dos al Carnaval, asf como los generos teatrales c6micos, estos ultimos de manera es
pecial:

. Estos generos y obras estan relacionados con el carnaval publico y utilizan, mas ampliamen
te que 10s escritos en latfn, las formulas y los sfmbolos del carnaval. Pero es la dramaturgia co
mica medieval la que esta mas estrechamente ligada al carnaval (ibid., p. 20).

En consecuencia, se desprende del estudio de Bajtin una distin<;:i6n entre el uni
verso festivo y ritual -no artfstico- del carnaval, y las formas 0 generos teatrales
derivados del mismo. Ahora bien, esta dicotomfa "fiesta (0 rito) versus teatro" nos re
envfa a un problema clasico de la historia de los generos: la cuestion de la relacion
entre rito y drama, ceremonia 0 fiesta religiosa y representaci6n teatral. Bajtin pro
pone una oposici6n sincr6nica entre ambos fenomenos. Sin embargo, una perspectiva
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diacr6nica, hist6rico-cultural, obliga a postular entre ambos una rel3;ci6n genetica~ La
indagaci6n en 105 orfgenes del fen6meno teatral, tanto en la Edad Media como en el
mundo antiguo, conduce inexorablemente al pIano mftico-ritual.

Refiriendose a 105 orfgenes del teatro antiguo, Francisco Rodrfguez Adrados, tras
pasar revista a una serie de teorfas etno16gicas que hacen proceder el teatro de las ce
remonias religiosas (Frazer, Gaster, Murray, Cornford, etc.), critica la actitud de la Fi
lologfa tradicional, "que no querfa 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 epoca preteatral: este proceso consiste en parte, por 10 demas, en una selecci6n dentro
de los elementos del Rito. El Rito en gran medida es simb61ico y este simbolismo 5610 secunda
riamente se interpreta con ayuda de un mito antropom6rfi.co; y se interpreta de manera cam
biante aguf 0 alla 0 en diferentes fechas. En gran medida el Rito no esta verbalizado: el proceso
de verbalizaci6n le acerca ya al Teatro, aunque no siempre esta al servicio de una mimesis antro
pom6rfica. En definitiva, el proceso ha sido el de la adaptacion del Rito al Mito, en un aprove
chamiento de aquellos elementos del Rito que mas susceptibles eran de expresar un mito antro
pomorfico en forma mimetica y verbalizada. En una segunda fase, el dominio del Mito, ya en
plena epoca teatral, fue mayor todavfa: para que los poetas pu<;lieran lograr mayores posibilida
des de representar toda clase de mitos con matices siempre cambiantes, las unidades rituales
elementales fueron disolviendose, haciendose moldeables y capaces de utilizaciones cambiantes,
confundiendose unas con otras, dando derivados casi irreconocibles. La ultima fase, practica
mente postgriega, es la insuficiencia del mito para expresar la vida humana en todos sus mati
ces: 10 que comporto una desritualizaci6n y una desformalizacion aun mayor. Porque la paradoja
es esta: el tearro griego expresa la vida humana no directamente, sino a traves "del Mito (incluso
en la Comedia, en un cierto sentido) y este solo a traves del Rito puede primeramente ser expre
sado. Y de un Rito que inicialmente respondia a un significado mucho mas amplio que 10 pura
mente humano, en una cultura que unia en un todo superior y asimilaba 10 humano, 10 natural
y 10 divino. La mitificaci6n del Rito es, pues, el primer paso para la cteaci6n del Teatro, sobre
todo cuando va acompafiada de un caracter mimetico y verbalizado, con minimo simbolismo y
maxima coherencia en el contenido total (Rodr{guez Adrados 1983: 367).

Segun Rodrfguez Adrados, por tanto, la evoluci6n de las formas rituales hacia las
propiamente teatrales consiste en un proceso de miti£1caci6n (antropomorfizaci6n de
los agentes del ritual, 10 que en terminos semio16gicos podrfamos definir como una
conversi6n de sfmbolos cosmog6nicos en actantes, y la verbaljzaci6n de los procesos
hieraticos del rito, es decir, su transformaci6n en- funciones). Lis especiales circuns
tancias culturales en que tp-vo lugar esta mitificacion del rito en la Grecia arcaica
-con la temprana aparici6n de la escritura alfabetica, ya en el siglo VIII a.C., y la
concurrencia, desde el siglo VI a.C., de un pensamiento £1los6£1co con las cosmovisio
nes mlticas- produjo una acelerada secularizaci6n del propio mitoJ que ya en la Gre
cia clasica tenla el sentido de una mera narracitOn literaria. En el pIano del drama,la
disoluci6n de las unidades rituales y la aparici6n de la posibilidad de invenci6n y
combinaci6n libres de nuevas unidades, tuvo como consecuencia el surgimiento de
generos teatrales (tragedia y comedia que, aunque conservando huellas de sus orfge
nes sagrados (todavla, en Arist6teles, la funci6n catartica mediante el terror 0 la risa
se situarfa en una zona liminar entre la religi6n y la psicologfa), pertenecen ya al or
den de la poesisJ de la creaci6n artfstica.
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Pero esta secularizaci6n que se produce en Grecia entre los siglos VIII y VI a.C., es
un fen6meno que afecta principalmente a la polis. Los ritmos de evoluci6n del rito en
las culturas campesinas son mucho mas lentos. Esto responde a dos causas:

a) En primer lugar, para que el discurso mttico se convierta en literatura (y el
complejo ritual de lugar al teatro) es precise que pierda su caracter de discurso sagra
do fehaciente, de soporte de una verdad transcendente que exige la adhesi6n incondi
cional de la comunidad. Esta privaci6n del prestigio religioso puede producirse por
una racionalizaci6n filos6fica del mito (que en Grecia sigue, en las escuelas postaris
totelicas, dos camino~ diferentes: alegorizaci6n, entre los estoicos, y evemerizaci6n,
entre los epicureos), 0 bien por la aparici6n e implantaci6n de un nuevo corpus mfti
co que invalida al anterior. En las sociedades campesinas europeas, el Cristianismo
conculca el caracter mftico de 108 antiguos sistemas de creencias y favorece asf su
conversi6n en paraliteratura (Marchen, sagas, leyendas) y de los complejos rituales a
ellos asociados, que se extinguen 0 devienen, en algun caso, formas parateatrales.

Ahora bien, la implantaci6n del Cristianismo en la Europa rural fue un fen6meno
tardfo, deficiente y superficial, que tuvo lugar a 10 largo de muchos siglos. La evan
gelizaci6n en profundidad del campesinado no fue emprendida sino a partir de la Re
forma y de la Contrarreforma, paralelamente a un proceso de alfabetizaci6n de las
clases populares, que fue mas temprano en los pafses protestantes que en los cat61i
cos. Esta tardanza y lentitud en la cristianizaci6n de los exclufdos de la ciudad expli
ca la pervivencia, en el folklore campesino, de narraciones de tradici6n oral y mani
festaciones rituales cuyo origen, si no se pierde en la noche de 10s tiempos, como
querfan los romanticos, S1 se remonta, al menos, a una epoca precristiana (no necesa
riamente anterior al nacimiento de Cristo, pero sf a la cristianizaci6n efectiva de las
sociedades rorales). En el Pafs Vasco, l~ cristianizaci6n tardfa (siglos VIII-XI; cf. Caro
Baroja 1971: 270) permiti6la preservaci6n de un buen numero de elementos precris
tianos en el folklore, si bien sometidos a una nueva articulaci6n en el contexto de sis
temas sincreticos de creencias en los que, progresivamente, van predominando los
procedentes del dogma y de la tradici6n cristianos.

b) La transmisi6n de los contenidos de la cultura folk16rica se efectua fundamen
talmente a traves de la tradici6n oraL Este caracter tradicional de la cultura folk16ri
ca, si bien confiere a sus productos una asombrosa variedad en cuanto a los ejempla
res, es causa de un considerable estatismo, 0 si se prefiere, de una estabilidad de los
tipos y modelos culturales (y por tanto de 10s productos paraliterarios) muy superior
a la de la cultura urbana no folk16rica. La obra folk16rica (objeto artesanal, cuento,
canci6n, etc.) es una verdadera "obra abie"rta" (vid. Catalan 1978, Gng 1982), pero
s6lo en un sentido: proteica y plural en sus variantes, estatica y uniforme en sus mo
delos. De ahf que las manifestaciones teatrales y parateatrales del folklore europeo,
aunque de una extrema variedad en 10 que respecta a- sus manifestfaciones locales,
ofrezcan asimismo una extraordinaria semejanza en sus formas, 10 que) durante mu
cho tiempo, ha llevado a los etn6logos, antrop6logos y folkloristas a plantearse coma
cuesti6n prioritaria la reconstrucci6n de los prototipos 0 arquetipos (Ur-Formen) de
aquellas. El propio Caro Baroja, coma veremos mas adelante, 10 ha intentado con las
llamadas mascaradas de invierno. ' .
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Para que se produzca una innovaci6n en el modelo, es preeiso que dicha innova
ci6n reeiba una sanci6n positiva por parte de la comunidad tradicional Gakobson-Bo
gatyrev 1929: 7-22). Esto no es imposible, y, de heeho, las innovaciones en 10s tipos
del teatro folk16rieo vaseo pueden ser rastreables en las diversas notieias y estudios
que poseemos sobre el mismo desde hace poco mas 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 investigaci6n de la cultura ilustrada de los estratos socialmen-.
te superiores (Caro Baroja 1980a: 37-38).

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

1) Una serie de manifestaciones, mas '0 menos ritualizadas y colectivas, caraeteri
zadas por un bajo nivel de verbalizaei6n, y ligadas de manera inmediata al universo
simb6lieo de la fiesta. Estas sertan las mas antiguas, 0 mejor dicho, las que poseertan

. mayor numero de elementos proeedentes de sistemas rituales antiguos, sistemas que,
esta de sobra deeirlo, perdieron su vigencia y su unidad haee mucho tiempo.

2) Manifestaciones teatrales propiamente dichas, earacterizadas por la separaei6n
de escena y auditorio, 0 de aetores y espeetadores. En estas manifestaeiones, por su
puesto, juega un papel decisivo la verbalizaei6n: son representaciones de un texto
dramatico.

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 caraeter teatral, que, en terminos estrictos, impiden su
total asimilaci6n al primer tipo. Pero, por el momento, eonviene que nos centremos
en ciertos problemas metodol6gicos.

El analisis de las masearadas (y, en general, de las manifestaeiones afiues ·pertene
eientes al primer tipo eitado) exige plantearse cual sea su status en relaci6n al rito y al
teatro. Aunque en algun trabajo reciente otras masearadas han sido tratadas como
manifestaciones teatrales1S

, todo pareee indicar que nos eneontramos ante un fen6me
no liminar, que contiene a la vez elementos ritualizados y elementos teatrales.

En principio, pensamos que es legttimo aplicar a la descripci6n del rito una se
mi6tiea concebida para la descripci6n teatral. Coma observa Michel Leiris, tees diffeil
establecer una lfnea divisoria entre el rito y la representaci6n dado que (. ..) el propio
mecanismo del ritual obliga a la representaci6n (apud Duvignaud 1979: 22)". Legfti
mo, pero no suficiente, porque los elementos rituales de la mascarada remiten a un
universo simb6lico que entronea con concepciones del mundo muy arcaicas, euya vi
geneia pareial en-la cosmovisi6n campesina s610 puede ser intulda mediante una in
terpretaci6n de los datos que trascienda el analisis semi6tico. En rigor, debemos
transgredir los Itmites' d~ la semi6tiea teatral y literaria e internarnos en el terreno de
la Antropologfa, una diseiplina que requiere imperiosamente el concurso de la Se
miologta, pero tambien el de la Hermeneutica, coma ha sefialado Lis6n Tolosana:

1S AstAlite C. Warner (1977), define las mascaradas de invierno rusas, que presentan bastante semejanza
con las mascaradas carnavalescas.
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La Semiologfa es) desde luego) necesaria y consustancial a nuestra disciplina) 'pero... el arte
de entender significados distantes y complejos requiere, ademas, una experiencia hermeneutica
de aproximaci6n y participaci6n (1981: 129)·

Y esta "experiencia hermeneutica" que pide Lis6n Tolosana exige de nuestra parte
no s6lo el recurso a las grandes sfntesis de la Antropologfa comparada 0 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 representaci6n

En un reciente artfculo sobre el rito considerado sub specie semiotica, el antrop610go
John G. Galaty (1983: 365) propone la siguiente definici6n de aquel:

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 desarrolla en su estudio -tesis que asumimos como punto de
partida de nuestro analisis de la mascarada- es'que el rito puede ser abordado por el
investigador como si se tratara de un mensaje en que predomina la funci6n autorrefe
rencial (0, dicho de otra forma, 13: funci6n poetica)16, si hien 10s medios esteticos que
utiliza tienen una finalidad ultima de canicter transformativo (performativo, mas
bien), y persuasivo (conativo).

El origen de esta concepci6n semi6tica del rito se halla 'en una observaci6n del an-
, trop610go britaJiico Edmund Leach~ quien, ya en 1954, afirmaba que los ritos deben
ser considerados como formas de aserci6n simb6lica acerca del orden social (1954:
14) (en' fechas posteriores, Leach ha definido 10 simb6lico, en oposici6n a 10 sfgnico,
como un modo de significaci6n restringido, arbitrario, ocasional e incluso individual
(1978: 17-19),10 que permitirfa extender el campo significativo de 10 ritual incluso
a ciertos comportamientos patologicos de tipo neur6tico, psicotico, etc.). La princi
pal aporiacion de Galaty respecto a su predecesor es haber sefialado que la asercion
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 M~gritte no es
una pipa. La "sociedad" ritu;al posee, unas caracterfsticas, unos roles y una legalidad
cuya vigencia no trasciende los Ifmites del rito. Querer ver en ella un trasunto de la
sociedad real nos llevarfa inevitablemente a interpretaciones descabelladas.

No descubrimos nada nuevo al decir que la mascarada representa a una "socie
, dad". Las interpretaciones de Chaho y de Herelle se basaban en identico presupuesto.
Pero, en nuestra opini6n, ambos se dejaron llevar por la falacia referencial: Chaho
vefa en la mascarada una representaci6n de la sociedad medieval suletin~; Herelle,

16 Vide ]akobson, 1963, p. 218: "La visee (Einstellung) du message en tant que tei, l'accent mis sur le message
pour son propre compte, est ce que caracterise la fonction poetique dti langage".
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una exaltaci6n sociocentrica de la sociedad campesina vasca frente al extrano, fuera
este gitarto, auvernes, parisino 0 espafiol. Sin duda, algo de raz6n habia en sus teorias.
Es cierto que la mascarada arrastra una serie de significaciones 0 valores atavicos cu
yos origenes pueden rastrearse en la Edad Media, y que presenta asimismo ciertas
analogias con la estructura de la sociedad" suletina, del mismo modo que una "pipa"
pintada ofrece alguna semejanza con una pipa real y que, en general, todo simbolo
ic6nico "se parece" a una determinada clase de objetos. Pero no debe olvidarse que el
rito, coma la obra de arte, posee una 16gica aut6noma que esta lejos de reproducir
con fidelidad la estructura y las funciones de la sociedad sobre la que hace sentir su
acci6n.

Leach nos proporciona un complemento inestimable de las tesis de Galaty cuando
afirma que "las relaciones simb61icas son afirmaciones arbitrarias de semejanza y, por
10 tanto, metaf6ricas" (1978: 21). El rito, por tanto, viene a ser una metafora de la
sociedad, y su relaci6n con ella es totalmente arbitraria. Si se interpreta un rito cual
quiera coma un reflejo de la sociedad, se cae en la falacia onto16gica caracteristica del
pensamiento magico, de la magia homeopatica, mas concretamente, que atribuye a
las operaciones rituales un efecto identico al de las operaciones tecnicas.

La "sociedad" representada en la mascarada no es, por tanto, la sociedad real, sino
la sociedad ritual, es decir, una metafora 0 transformaci6n de aquella.

El rito, ademas, presentaotros problemas para la aplicaci6n de un modelo de ana
lisis semi6tico concebido para el teatro. En el caso de la pastoral y de otros generos
del teatro folk16rico, la distinci6n c6digo/mensaje aparece clara; es decir, puede re
construirse semi6ticamente una forma de la representaci6n capaz de servir de soporte
escenico a muy diversos contenidos dramaticos. En el rito, PO( el contrario, la forma
esta indisolublemente unida al contenido. Cada rito es unico, con una unica forma y
un tinico contenido. En otras palabras, el c6digo se identifica con el mensaje mismo.
No es posible, en consecuencia, seguir un metodo id~ntico al que se utiliza para el
analisis de los generos del teatro 'folk16rico: la construcci6n inductiva de un modelo
que se utilizara en una segunda fase, coma hip6tesis de trabajo 0 modelo deductivo
aplicable al analisis de una totalidad de mensajes (representaciones de obras dramati
cas). En el rito, cada "obra" es unica en su "genera". El procedimiento que debemos
adoptar es analogo al que los antrop610gos utilizan para el analisis estructural del
Mito. Cada 16gica del rito, cada rito-logica, es tambien unica y constituye el resultado
de un analisis inmanente de cada mensaje ritual.

BUo no quiere decir que, a,pesar de las limitaciones que se desprenden de 10 ante
riormente expuesto, sea imposible aplicar un modelo analogo al que hemos utilizado
en el analisis de la Pastoral al de la mascarada, pero es necesario introducir algunas
modificaciones: 1) En primer lugar, no todos los s-codigos sinnlcticos y semanticos
postulados como relevantes en el analisis de la pastoral son pertinentes en el analisis
de la mascarada; 2) no puede eludirse, en este ultimo caso, una referencia al mensaje,
al contenido (0 a 105 contenidos) narrativos de la mascarada.

3.2. La Mascarada

3.2.1. Las mascaradas en Francia

En su Dictionnaire Historique, Adolphe Cheruel traza una breve historia de las
mascaradas carnavalescas francesas. Afirma que comenzaron a ser muy comunes a
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partir del siglo XIV, Ymenciona el accidente que sufri6 en una de ellas Charles VI, .cu
yo disfraz de fauno se incendi6 al contacto con una antorcha. En el siglo XVII se em
pezaron a celebrar mascaradas a caballo, y llegaron a su maximo esplendor en las
mascaradas cortesanas de la centuria siguiente. La Revoluci6n interrumpi6 durante
algunos afios estas celebraciones, que se reanudaron bajo el Directorio. Cheruel no
presta apenas atenci6n a las mascaradas populares (s610 hay una breve alusi6n alas
mismas al final del articulo), y ninguna en absoluto a las mascaradas rurales. Segun
Cheruel, el termino mascarada se aplica a toda celebraci6n 0 acto festivo -sea baile,
desfile, etc.- donde intervienen personajes enmascarados: la mascara, el antifaz, la
careta, parece ser el elemento definitorio de la mascarada urbana (1865: 763-5). No
ocurre asi con la mascarada rural suletina, cuyos, personajes no llevan la cara cubierta,
aunque si van disfrazados (y, en definitiva, el disfraz, coma el vestido, no deja de ser
un tipo de mascara). Como intentaremos demostrar mas adelante, la mascarada rural
suletina procede de un determinado tipo de mascarada carnavalesca urbana: de las
Fiestas de Locos, de las Fetes des lous francesas, donde el disfraz tiene mayor relevancia
que la mascara propiamente dicha.

La introducci6n de las mascaradas en Soule no debi6 producirse en epoca muy an
tigua. El abate Bordac;arre creia, segun Francisque Michel (1857: 64), que habian 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 liones pensaba que su antiguedad
en Soule debIa ser mayor, por 10 menos remontable a la Edad Media.

3.2.2. Fuentes

Las fuen~es para el estudio de la mascarada suletina son todas ellas de epoca muy
reciente. Cualquier reconstrucci6n de estadios anteriores al siglo XIX pertenece al
campo de 10 conjetural y debe elaborarse sobre la comparaci6n con fen6menos simila
res de las areas.culturales pr6ximas. Damos aqui una relaci6n escuetamente comenta
da de la bibliograffa mas importante, por orden crono16gico.

1) Joseph Augustin Chaho, Voyage en Navarre pendant IJInsurrection des Basques de
1833-35, Parfs, 1836. Contiene una brevIsima descripci6n de la mascarada en la pa
gina 335.

2) J. Bade, "Les mascarades souletines", L'Observateur des Pyrennees,' 3 de marzo de
1840. No hemos podido consultar directamente este articulo, aunque Herelle hace
extensas referencias al mismo.

3) Joseph Augustin Chaho, Biarritz, entre les Pyrennees et l'ocean. Itineraire pitto
resque, Bayonne: A. Androssy, s.a. (1855-1856?). Contiene una pormenorizada des
cripci6n de la mascarada, que debe ser utilizada con cautela. Como en las demas
obras de este autor, es· diffcil separat 105 datos autenticos de los productos de su fan
tasia.

4) Francisque X. Michel, Le Pays Basque. Sa population, sa langue, ses moeurs, sa lit
terature et sa musiqueJ ParIs, 1857, pp. 62-65. Herelle duda que Michel viera jamas
una mascarada. Los datos que ofrece son desordenados e inexactos.

5) J.-D.-J. Sallaberry, "Les mascarades souletines", en La Tradition au Pays Basque,
Paifs, 1897, pp. 263-280. No ofrece grandes diferencias con los anteriores. Lo mas
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 antigliedad. Contiene partituras con transcripciones
de algunas melodfas.

6) Georges Herelle, "Les mascarades souletinesH

, RIE~ VIII, 1914-1917 (apareci
do en 1922), y RIE~ XIV, 1923, pp. 159-190. - "Les rnascarades souletines", en
Le Theatre Comique, Parfs: Honore Champion, 1925, pp. 22-75 (reproduce textual
metite los artfculos de RIEV'). Extensa y minuciosa descripci6n de la mascarada, con
abundantes referencias crfticas a 10s atitores anteriores.

7) Violet Alford, "The Basque Mascarades", Folklore XXXIX, 1928, pp. 68-90.
Nos hemos servido de la traducci6n castellana de Pedro Garmendia, "Ensayo sobre
los orfgenes de las mascaradas de Zuberoa", RIE~ XXII, 1931, pp. 379-396. En la
tradici6n cornparatista de la escuela de Frazer, la autora ofrece algunas inrerpretacio
nes de los elementos de la mascarada coma rito de fertilidad.

8) Rodney Gallop, A Book of the Basques, London: Mcmillan, 1930. Hemos utili~

zado la edici6n facsfmil de Nevada University Press, R,eno, 1970, pp. 37,183,194
202. No anade'datos nuevos, salvo la traducci6n de algunos nombres, y'la compara
ci6n de ciertos personajes con otros de fiestas carnavalescas del Labourd y de orros
'puntos de Europa.

9)J. Bte. Mazeris, "Maskaradak", GH XIII, 1933, pp. 298-310, mas pp. 311-315
cO,n transcripciones musicales. Como dato interesante, recoge la canci6n de los Tcho-
rrotchak ("Amoladores"). '

10) Julio Caro Baroja,- El Carnaval (Andlisis hist6rico-cultural), Madrid: Taurus,
1965. Hemos seguido la 2a edici6n, 1979, pp. 178-195. Caro dedica varios capftulos
al tema, pero ademas rodo el libro ofrece riqufsimas sugerencias para un estudio
comparativo. Incorpora materiales publicados con anterioridad en la Revista de Dia
lectologfa y Tradiciones Populares. Documentada y cauta aproxirnaci6n al terna de las
mascaradas .

11) J. Garmendia, liiauteria (El Ca,rnaval Vasco), San Sebastian: Soci~dad Guipuz
coana de Ediciones y Publicaciones, 1973, pp. 68-89. Se basa sobre todo en Herelle,
Alford y Mazeris, pero recoge una interesante descripci6n de una mascarada celebra
da en Assuruq (Altziiriiku) en 1972, a partir de los artfculos de Jose Ma~fa San Se
bastian "Latxaga" (Diario de Navarra, 1-6-72), Javier de Aramburu (La Voz de Espa
iia, 4-3-72), y Luis Pena Santiago (El Diario Vasco, 2-3-72).

3.2.3. Descripcion de 10s personajes

Todos los autores citados estan de acuerdo en distinguir en la mascarada dos gro
pos, que ocupan respectivamente la parte delantera y la trasera del cortejo, separados
por 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 ahf que se les co~

nozca coma gorriak, y beltzak, y que se llegue incluso a hablar de dos mascaradas:
maskarada gorria, ymaskarada beltza. Vamos a describir 10s personajes segun el orden
que ocupan en el cortejo.

3.2.3.1. Gorriak

3.2.3.1.1. Txerrerro. Segun Chaho (1855-56: 95-96), llevaba un pequeno sombre
ro 0 tocado de plumas, una chaqueta de colorido abigarrado, y un cinturon con cam-
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paniIlas del que colgaba un espantamoscas. Bajo el. cinturon 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 Iugar por
donde habia de pasar el cortejo.

HereIle (1925: 28-29) dice que el Tcherrero de la mascarada celebrada en Ordiarp
en 1913 se tocaba con una boina roja adornada de florecillas artificiales, cruces pe
quenas, po~pones blancos, y una larga borla tricolor de lana que le caia hasta el
hombro. Vestia chaqueta roja, pechera blanca con galones y bordados de oro, cintu
ron de cuero con ocho 0 diez campanillas toscas de cobre, pantalones de terciopelo
negro con gaIones de pIata, ajustados a la rodilla por cordones con pompones rojos,
medias bIancas y polainas negras con cintas de colores rojas y verdes, y portaba un
largo baston (de 1,50 ms.) con bandas de papel de ora y rojas, que terminaba en un
mechon de crin. Segun Gallop (1930: 195), este bordon es semejan.te al que usan los
danzarines ingleses de la sword-dance 0 Morris dance. Para Michel (1857: 62), Tcherrero
es un correo a caballo, y, para Bade, un maestro de ballet (Herelle 1925: 28). Como
veremos mas adelante, es indudable que representa a un caballo.

3.2.3.1.2. Axuriak y,artzaina. Aunque Bade, Chaho y Michellos mencionan, He
relIe dice no haberlos visto. Segun Chaho (1855-56: 96), el pastor llevaba zurron y
cayado, y un hacha a la espalda coma arma defensiva. Los corderos eran dos ninos
vestidos de blanco, a quienes el pastor sujetaba con una cuerda, y hacia andar con sil
bidos. Herelle (1925: 29) observa que debieron desaparecer unos treinta anos antes
de que el conociera las mascaradas.

3.2.3.1.3. Artza. Ya habia desaparecido en la epoca de Herelle. Segun Bade (He
relle 1925: 29), era un mozo robusto vestido por entero con pieles de cabra (0 con
pieles de otros animales segun Chaho 1855-56: 97). Francisque Michel (y ].' He
guiaphal) anaden que 10 acompanaba un guia 0 domador (Michel1557: 63). iSe trata
de un oso domesticado 0 de un oso salvaje? Para Chah09 representa el oso indfgena
del Pirineo, opinion que comparte Herelle, que 10 relaciona con la caza carnavalesca
del oso en Argeles (Altos Pirineos) (1925: 29). La figura del oso, si damos fe a Caro
Baroja, Gaignebet, Roma R'ius, Warner, etc., esta muy difuJ:.ldida en los carnavaIes
europeos.

3.2.3.1.4. Gathia, Gathusai., No aparece en las descripciones de Bade, Chaho y
Michel. Sallaberry 10 describe C0010 un baiIarfn de traje blanco cubierto de confetti de
colores varios, que no deja de embromar a todo el mundo (Herelle 1925: 30). Segun
Herelle (ibid., p. 30), lleva boina blanca galonada de <;>ro, con florecillas y un gran
pen~cho rojo, chaqueta roja con pechera blanca, adornada con pasamanerfa y galones,
pantalones de color cabra, medias blancas, polainas granates con gaIones y cintas ro
jas y verdes, y en las manos un zigzag (pantografo, segun Caro Baroja (1979: 194), en
rejado segun Alford17

) semejante alas sorgin-goaziak ("tijeras de brujaU

) que lleva un
personaje de los Iyotiak ("Carnavales") de Oyarzun (Lekuona 1922: 25).

3.2.3.1.5. Buhamesa. Segun Herelle, habfa desaparecido cuarenta afios atras. Iba
vestida a la usanza de las mujeres de su raza, y ofrecfa pienso al caballito de Zamal-

17 V. Alford (1931), p. 374. Para Alford, este instrumento representa al rayo, y tendria una funcion magica
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 tambien coma "Maquerelle" (1925: 30).

3.2.3.1.6. Kantiniersa. Segun Gallop (1930: 194) es el equivalente de la marika
del carnaval labortano. Alford afirma que viste coma las cantineras del ejercito fran
ces (1929: 374).

Herelle, que da la descripcion mas amplia (1925: 30), afirma que se cubre con un
sombrero azul de baja copa y ala lisa, con ancho galon de oro y cinta £lotante 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 cinturon blanco ajustado con hebi
Ha dorada; falda corta blanca hasta las rodillas, con galones de ora 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 bailar{n de la troupe. Segun Herelle (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 koha de los "tur
COSH 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 armazon 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 armazon 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, Herelle 10
niega y afirma que el bailarfn mueve el armazon sujetando al caballito por el cuello.

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

3.2.3.1.8. Kherestuak. Son dos, patron y obrero. Segun HereHe (1925: 33) y. AI
ford (1930: 374), han sido introducidos en epoca reciente. Sin embargo, Sallaberry
(1897: 271), que los incluye entre los beltzakJ se extrafia de que Chaho no los men
cione. Tamhien Herelle (1925: 33) sostiene que, por su indumentaria, pertenecen a
la mascarada negra, aunque van entre los gorriak por su relacion con Zamalzain.

Su traje consiste en una boina azul con escarapela de cintas multicolores en la par
te izquierda, chaqueta y chaleco de terciopelo negro con ramilletes de flores en la bo
tonadura de~ chaleco, pafioleta de color anudada al cuello cuyos extremos £lotan al
desgaire, y botas y polainas de cuero. Llevan un baston que sostienen tras la nuca, y
las herramientas de su oficio. Hablan en hearnes (Herelle ibid.).

3.2.3.1.9. Vendedoras deflores. Eran dos. Segun Herelle (ibid.), actuaron por ultima
vez en Tardets en 1855. Llevaban en sus cestos pequefios ramilletes de flores que
ofreefan a los notables, y recogfan los donativos de .estos.

3.2.3.1.10. Kukulleroak. Nunca son menos de cuatro, y pueden llegar a 12 0 mas,
siempre en numero 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, describfa coma el de los
jovenes vascos en 10s dfas festivos: boina blanca y roja, adornada de cintas y galones;
chaqueta roja galonada de ora y de plata, pechera blanca y azul y pantalon blanco.
Llevan un bastoncillo de 50 0 60 ems. con cintas azules y rojas, que termina en un
manojo de cintas multicolores (Herelle 1925: ibid., 1914-17: 377). Para Alford
(1930: 374), son los satelites del Zamalzain.

Chaho (1855-6: 98) dice que van tocados con una cresta brillante (kukulla) y que
son los verdaderos gallos de la mascarada. El resto de su vestuario, segun el autor su
letino, corresponde al de Zamalzain. Bade afirma que 11evaban sables de madera e
iban tocados con un sombrero conico de carton revestido de oropel, p,ero Herelle cree
que los ha confundido con los danzantes de 10s 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 Gathia.

3.2.3.1.11. Manitxalak. Generalmente son dos, patron y obrero, pero a veces pue
den llegar a tres 0 cuatro. Llevan una gorra semejante, segun Herelle (1925: 33-34),
a la de los campesinos aragoneses 0 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 pantalon, blanco, y las medias, azules.

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

Desde la desaparicion de las vendedoras de flores, son los herradores quienes reco
gen los donativos de 10s notables.

3.2.3.1.12. -Sapurrak. Aparecen rara vez, y nunca en las mascaradas de Haute
Soule. Herelle (ibid.), piensa que estan tornados de la Baja Navarra, donde aparecen
siempre en los charivaris. Visten el uniforme de 10s anti-guos zapadores del ejercito
frances, 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 Senor.

3.2.3.1.13. Ensefiari. Viste chaqueta de pano negro galonada de plata, pechera
azul con adornos de ora y de plata; pantalon 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 epoca fue blanca con flores de lis doradas, y, en la epoca de
Herelle, la ensena nacional francesa. Mientras desfila, agita sin cesar la bandera. En
Basse-Soule, va entre el Senor y el Campesino, y no baila nunca. Herel1e oyo hablar
de la presencia, en las mascaradas de Basse-Soule, de un segundo Ensenari entre el
Campesino y la Campesina, pero afirma no haberlo visto nunca (ibid.).

3.2.3.1.14.]auna. Bade dice que viste U a la francesa (Herelle, ibid.)". Segun He
relle (1925: 34-35), lleva sombrero alto, levita negra galonada de ora 0 plata, panta
Ion negro con bandas de ora 0 plata, y banda azul que -le cruza el pecho (iacaso el
Cordon del Santo Espfritu?, se pregunta Herelle). Porta al costado una espada, y en
la mane un elegante baston adornado de cintas azules. Es la ·autoridad maxima 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 (Herelle 1925: 35).

3.2.3.1.16. Laboraria. Viste como un aldeano vasco. endomingado: boina azul,
chaqueta negra galonada en plata en elcuello y en las mangas, pechera blanca y pan
.talan negro. En la mane lleva un aguijon (akullu) 0 makhilla.

Segun Chaho (1855-6: 99), llevabatambien un pend6n como sfmbolo de su anti
gua independencia. Sallaberry (1897: 271) dice que era un estandarte multicolor. Sin
embargo, Herelle (1925: 35) se muestra esceptico 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 ora y foulard de seda negra al cuello (Herelle 1925:
ibid.).

3.2.3.2. Musicos.

En el desfile, marchan entre los gorriak y los beltzak. Son dos: uno toca el tambor
y otro la flauta (0 txirula) y el tamboril de cuerdas 0 arpa suletina (dambouria). Chaho
(1855-6: 94) y Michel (1857: 62) afiaden un violan, pero Ch. Bordes afirma que el
violan es desconocido en Soule (apud Herelle 1914-17: 379).

3.2.3.3. Beltzak

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

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

3.2.3.3.3. Buhamesa. Ofrece el pienso en su falda al Zamalzain beltza (Herelle
1925: 36). . .

3.2.3.3.4. Zamalzain beltza. Aparece pocas veces. Su atuendo es analogo al de Za
malzain, pero de color negro. El koha lleva un adorno de plumas negras. La chaqueta
y el panta16n son de terciopelo negro, como las gualdrapas del caballito. Lleva una
media blanca y otra negra (ibid.).

. 3.2.3.3.5. Buhameak. Son dos, con su jefe. En otro tiempo iban acompafiados por
tres 0 cinco bohemias. Una de ellas hacfa de alcahueta, y con sus maquinaciones pro
vocaba continuas peleas entre ellos.

Segun Herelle (1925: 37), en su epoca hacfa ya una quincena de afios que habian
desaparecido las buhamesak por presiones del clero. Citando a A. Bouchet de Licq,
afirma que los curas intentaron tambien, sin exito esta vez, hacer desaparecer a An
derea y Etchekanderea.

Los hombres son de aspecto barbaro. Llevan tocado, blusa y pantalon 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.



EL TEATRO POPULAR VASCO 915

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 pequenas cruces.

El jefe lleva un morral. Los demas, zurron 0 un odre de vino. Las gitanas llevaban
un panuelo blanco a la cabeza, y vestIan justillo blanco y falda a rayas rojas y blancas.
Segun 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. Kauterak. Son tr-es. Al patron, segun Chaho (ibid., p. 103), se le conocfa
como Obergni (iauvernes?). Despues (Hetelle 1925: 38) se le llama Kabana; al obrero,
Poupou, y al aprendiz, Pitchoun.

En otro tiempo, llevaban un carrito con un burro, 0 una vieja borrica para acarre
ar sus utiles (calderos, tenazas, martillo, silla y barra de hierro).

Bade (apud Herelle, ibid.) dice que iban vestidos con harapos, con una cola de
cordero detnis 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
hitigo para obligar a trabajar a sus subordinados. El obrero y el aprendiz llevan bigo
te y perilla hechos de pelo de cabra. Calzan botas 0 pesados zapatos, y polainas de
cuero con cascabeles de cobre. Usan gruesos bastones como cayados.

No cesan de pedir dinero al publico con el pretexto de arreglar cuentas pasadas.
Hablan auvernes.

3.2.3.3.7. Txorrotxak. Son dos, patr6n y obrero. Visten viejos sombreros de fieltro
blando 0 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 10 dan, insul
tan. Se ofrecen para afilar 10 que se quiera, desde un cuchillo... al sombrero.

Como improvisadores 0 polemistas hablan euskera. Si no, frances (Herelle 1925: 39).
3.2.3.3.8. Deshollinadores.· Han desaparecido hace mucho tiempo. Herelle (ibid.)

supone que iban vestidos como los deshollinadores saboyanos, y que, como ellos, pe-
dian limosna.· .

3.2.3.3.9. Barbero. Tambien 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
ofrecfa para afeitar a todo el mundo (ibid.).

3.2.3.3.10. Medico y boticario.' S610 aparece en las mascaradas de Barcus (Barkoxe).
Visten sombrero alto y larga levita negra que cubren con un mcferlan 0 capa. El me
dico lleva un grueso libro, y el boticario una amenazante jeringuilla. Slempre se ofre
cen para curar a todos, y reclaman despues 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. S610 10 menciona Chaho (1865: 95,104), que dice haberlo vis
to una sola vez. Cabalgaba en un asno y marchaba el antepenultimo del cortejo. Se
gun Herelle (1925: 40), podIa tratarse de un "obispo de locos". Decfa a cada uno sus
pecados y, segun Chaho (1855-6: 95, 104), simulaba hacer comercio de indulgencias.
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3.2.3.3.13. Espaiiola. Ha desaparecido. Era una vendedora de carb6n, que vestla a la
usanza aragonesa, y se caracterizaba por detir galanterlas picantes (Herelle 1925: 40).

3.2.3.3.14. Eskeliak. Aparecen cada vez menos. Sollan representarlos los viejos.
Llevaban un estropeado sombrero de fieltro, pafiuelo rojo al cuello, botas desclavadas,
y acorde6n en bandolera.

S01fan aparecer asimismo otros personajes, coma limpiabotas, pasteleros y buho
neros. Un gendarme (sarjenta), marchaba junto al cortejo para cumplir la funci6n de
policla, y obedecla las 6rdenes de ]auna. Detras del cortejo, en un carruaje, marcha
ban algunas hermanas de los figuranres, 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 espectaculo

3.2.4.1. La acci6n guerrera

3.2.4.1.1. Barricadas. Los componentes de la mascarada se acercan al pueblo donde
va a tener lugar el espectaculo, y encuentran el camino de acceso cerrado por varias ba
rricadas. Estas pueden ser carruajes atravesados, sogas tendidas de un lado a orro 0,
simplemente, gropos de vecinos armados con jarras (pitcherrak) llenas de vino.

Antiguamente, segun HereUe (1925: 42), 10s defensores de las barricadas sollan
ser las mujeres de edad avanzada del pueblo. Mas tarde, j6venes del pueblo armados
de horcas de madera, disfrazados con faldas y sombreros de paja, y con el rostro tizna
do de hollfn (Chaho 1885-6: 94). Ultimamente, j6venes sin disfraz, y armados de es
cobas y de otros urensilios, aunque, en ocasiones, algunos remedan a los asaltantes,
disfrazandose de Tcherrero, Gathia, Kantiniersa y Zanzalzain.

3.2.4.1.1.1. Ataque general. Los asaltanres se acercan a la barricada; los gorriak,
bailando, y los beltzak saltando y dando gritos. Ai llegar a la barricada retroceden
danzando sin cesar; se reagrupan e inician de nuevo el ataque, para retroceder por se
gunda vez (Herelle 1925: 44).

3.2.4.1.1.2. Combates singulares. Los personajes principales de los gorriak (Tcherre
ro, Gathia, Kantiniersa, Zamalzain, )auna, Anderea, Laboraria y Etchekanderea) simulan
estos combates con danzas individ~ales en que esgrimen a modo de espada sus basto
nes y ferulas. Si hay entre 10s defensores personajes disfrazados coma ellos, imitan los
bailes de los asaltantes. Estos combates terminan con una quadrille en que bailan por
parejas, cara a cara, Tcherrero con Gathia, K~nti1!iersa con ZamalzainJ ]auna con Ande
rea y Laboraria con Etchekanderea (Herelle, ibid.) ..

3.2.4.1.1.3. Asalto final. Si hay fusiles, el ';;lsalto se realiza con disparos de salva, el
ultimo de los cuales corresponde a 10s asaltant.es. Estos se lanzan contra la barricada y
fingen romperla, 10s 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. S610 se representa en Haute-Soule. Los kukulleroak bai
lan una danza cruzada, intercambiando sus puestos por parejas, de derecha a izquier
da y viceversa, haciendo chocar sus bastQncillos a mitad del trayecto. Despues, todos
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los personajes bailan en la plaza una jota vasca, gorriak y beltzak por separado (aque
110s con destreza, estos de forma torpe y desmanada). Tanto Bade coma Herelle (esre
con menos convicci6n) suponen que puede tratarse de la conmemoraci6n de un im
preciso hecho hist6rico (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 0 diez vi
sitas. El cortejo, precedido por los j6venes del pueblo disfrazados (si los hay) 0 por un
vecino que hace ondear una bandera tricolor, se desplazan danzando hacia la casa del
anfitri6n, 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 kauterak, kherestuak y buhameak tratan de impedir
que el Zamalzain salga de allf, y para eUo se tienden en el suelo, cernindole el paso,
pero el Zamalzain supera los obstaculos saltando agilmente sobre ellos.

Durante el trayecto, el Zamalzain escapa del cortejo, y los kherestuak y buhameak 10
persiguen agirando los sables y dando alaridos (ibid., 47-48).

3.2.4.3. Bralia. Conclufda la visita de los notables, se vuelve a la plaza y comien
za el bralia, danza cuyo nombre procede del branle, un baile frances de los siglos XVI

XVII en que 10s danzantes segufan los movimientos de una pareja principal.
3.2.4.3.1. Predmbulo. Los beltzak, que no participan, se quedan entre el publico.

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
ambulo, quedan aparte. El circulo, que no esta cerrado, forma en realidad una figura
de herradura. Los danzantes estan separados aproximadamente un metro uno de otro,
y en los extremos de la cad~na se situanJauna, que representa la cabeza, y Laboraria,
en la cola. Zamalzain se coloca en el centro del circulo, y Ensenaria en medio del es
pacio abierto entre la cabeza y la cola. Se baila una jota vasca en la que suelen partici
par tambien los j6venes del pueblo. Conclufda esta, Anderea y Etchekanderea se incor
poran al grupo, y se invit~ tambien a participar alas chicas del pueblo. Los danzantes
se enlazan entre si mediaQte panuelos agarrados por los extremos, quedando el cfrcu
10 segun la disposici6n que muestra el cuadro 5 (ibid., 48-50).

3.2.4.3.2. Danza en hgnor deJauna

3.2.4.3.2.1. Quadrille. Tcherrero con Gathia, y Kantiniersa con Zamalzain bailan
por parejas anteJauna, eVQlucionando en sentidos opuestos. Mientras tanto, Ensena
ria baila solo en su puesto, y los j6venes del plJeblo tiran y empujan para romper la
cadena. Los Buhameak, que vigilan desde fuera, recomponen la cadena cuando se
rompe (ibid., 51). Segun Chaho (1855-6: 107), el Oso tambien bailaba el bralia,
aunque no dice cuando.

-3.2.4.3.2.2. Bralia-Jaustia. Ensenaria entra en el cfrculo para sacar de el a 10s cua
tro danzantes de la quadrille, pero encuentra la salida cerrada por el panuelo que su
jetanJauna y una invitada. Pitchoun, el aprendiz de los kauterak, se coloca en el suelQ
a gatas, coma escabel, y, subiendose sobre su espalda, 10s danzantes van saltando so~

bre el panuelo. Primero salta Ensenaria, despues de dos intentos fallidos, y despues,
Tcherrero, Gathia, Kantiniersa y Zamalzain.
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MUSICOS I
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5. Disposici6n de los danzantes para et braliIL
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Entre tanto, los buhameak, desde fuera del cfrculo, gritan: "~Pasara? ~No pasara?".
Pitchoun huye hacia el interior del cfrculo, pero su patron le obliga a regresar, a lati
gazo limpio (Herelle 1925: 51).

3.2.4.3.2.3. Kakollatoia, karakoltzia. Es la danza de Ensefiaria, que dirige las evo
luciones. En la primera parte, el karakoltzia propiamente dicho,]auna y Enseiiaria,
que son los unicos que danzan, van tirando de los demas hasta formar el caracol. Es
una empresa diffcil, porque los jovenes del pueblo no paran de empujar para impe
dirlo. Herelle piensa que Bade se equivoca cuando 10 relaciona. con el baile del labe
rinto de la Illada (ibid., p. 53).

Recompuesto el cfrculo, van pasando todos bajo el panuelo que sujetan]auna y su
invitada, mientras el publico los golpea en la espalda. Finalmente, vuelve a formarse
el cfrculo. .

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

3.2.4.3.4. Episodio final. La invitada de]auna se va, y EnseiiariaJ danzando, se lleva
a Anderea rod~ando el cfrculo por fuera. ]auna los persigue, danzando a su vez por la
parte interior del cfrculo hasta que se encuentran entre la cabeza y la cola.]auna toma
a Anderea de la mano, y siguen al EnsefiariJ sin cesar de danzar, en una nueva vuelta
por la parte interior del cfrculo. Despues, ocupan sus puestos en la cadena. El bralia ha
terminado (ibid.). Sallaberry dice que la musica es original y antigua (1891: 272).

3.2.4.4. Funciones1B
• Son escenas danzadas, mimadas y habladas. Los textos se han

transmitido exclusivamente por tradicion oral.
Durante su representacion,]auna, Anderea, Laboraria y Etchekanderea permanecen

sentados, presidiendola, en un extremo del cfrculo formado por los asistentes. Como
este cfrculo tiende a estrecharse, el Tcherrero y los buhameak 10 amplfan de vez en
cuando, ayudandose de la escoba de crines y ·de los sables de madera.

Cada funcion comienza ceremoniosamente. Los actores son acompanados a escena,
y sus acompanantes se retiran danzando (0 continuan bailando mientras la represen- ,
tacion tiene lugar).

3.2.4.4.1. Funcion de Axuriak, Artza y Artzaina. Es Chaho el unico. que da noticia
de ella. Se enta~la una lucha entre el Oso y el Pastor, con fintas, golpes de hacha,
grunidos,etc. Al final, el Oso se retira, pero cuando el Pastor, descuidado, celebra su
victoria, vuelve y roba un cordero. Trepa cOQ el a una montana, representada por el
tejado de una casa vecina. El P~stor sube tras el, mientras los buhameak disparan sal
vas de fusil sobre el Oso. Vuelven' a enfrentarse el Pastor y el Oso, y, en la confusion
de la refriega, el cordero (sustitufdo ya el nino por un muneco), cae a la calle (1855
6: 109-111). Segun Bade, el Oso era quien cafa, abatido por los cazadores.

"3.2.4.4.2. Funcion de Zamalzain y Godalet Dantza Participan Tcherrero, Gathia,
Kantiniersa y Zamalzain (y, en Basse-Soule, tambien los manitchalak). Se coloca un va
so de vino en el suelo, y 10s personajes citados danzan en torno a el. Despues dejan el
campo libre a Zamalzain. Este coloca el pie izquierdo sobre el vaso; despues, el dere
cho, cruzandolo sobre el otra; toma impulso, y salta tan alto como puede, sin derra
mar una gota. Segun Sallaberry (1891: 273), la musica es propia de los suletinos y
muy antigua.

18 Si no se indica 10 contrario, 10s elementos de esta descripd6nestan tornados de Herelle, 1925, p. 56-54.
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3.2.4.4.3. Funci6n de los Manitchalak. Participan los personajes de la funci6n ante
rior, y los manitchalak. Estos apresan a Tcherrero y fingen herrarlo, pero, cuando inten
tan hacerlo con Zamalzain, se les escapa bailando. Finalmente, con la ayuda de los
buhameak, logran atraparlo. Despues de un primer intento de ponerle las herraduras,
notan que Zamalzain cojea, y repiten nuevamente la operaci6n, esta vez con exito.
Reciben entonces el pago de cien sous, que pasan de mano en mano hasta llegar a las
del patr6n. Segun Chaho (1855-6: 117), una vez herrado, Zamalzain subfa sobre las
manos entrelazadas de los buhameak, y era lanzado a 10 alto, desde donde cafa con un
paracafdas de seda. Chaho afirma que esta escena reproduce el ceremonial de procla
maci6n de los reyes de Navarra, que eran izados tres veces sobre un paves por los ri
cohombres del reino.

3.2.4.4.4. Funci6n de los Kherestuak. En la Basse-Soule precede a la de los mani
tchalak. Los kherestuak entran en escena a grandes zancadas, levantando los pies a la
altura de la cabeza. Discuten entre ellos, y terminan peleandose, 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, 0 que el obrero en~argado de ella no actua coh suficiente rapidez, 10
cierto es que Zamalzain vuelve ~ escapar. El patron, indignado, sustituye al obrero
por un nifio del publico, pero este tampoco consigue atrapar al caballo. Finalmente,
el obrero, que vuelve a su lugar, logra capturar a Zamalzain. Los kherestuak 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. Funci6n de los Tchorrotchak. Los Tchorrotchak, precedidos por el Ensefla
ria, entran en escena cantando unas estrofas en las que pregonan su habilidad en el
oficio. Gathia 10s molesta contfnuamente, intentando quitarles las gorras con su zig
zag. Los tchorrotchak declaran que quieren afilar la espada de]auna, y se dirigeri a el,
que les tiende el arma. Vuelven al centro del c{rculo, y, tras colocar la piedra de amo
lar (operaci6n que Gathia dificulta con sus travesuras), discuten entre sf sobre cucil es
la mejor manera de afilar la espada. Despues de afilarla, vuelven con ella donde]au
na, que no queda satisfecho del resultado. La afilan de nuevo y, esta vez, reciben de
]auna, como pago, una moneda de cien sous. Pero Gathia se apodera de eIla. Lo persi
guen, logran quitarsela, y se sientan a comer. Para eUo, 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 medico y el boticario, se re
quer{an 10s servicios del primero para afeitar al patr6n de los tchorrotchak. El .barbero
le cortaba el cuello, y llamaban entonces al medico para que 10 curara, 10 que hacfa

, encendiendo tras el herido una mecha de canamo. El boticario acudfa a completar la
cura, y rociaba de agua al publico con su jeringa.

3.2.4.4.6. Funci6n de los Buhameak. Actuan solos y hablan en el dialecto euskerico
de la Baja Navarra. Irrumpen en escena lanzando gritos. Una vez en el cfrculo,
Buhem-]auna cuenta una historia rimada que siempre es la misma: que fueron a la fe
ria de un pueblo a tratar de ganado, que asistieron despues a un banquete pantagrue-
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lico, y que, cuando este termin6, nadie tenia dinero para pagar. Finalmente, alguien
encontro en el fondo de sus bolsillos dinero para pagar los gastos de todos.

Antiguamente, jugaban a la '4 tella", que consistfa en lanzar hacia una raya en el
suelo una pieza de madera. Disputaban entre ellos, se producfa una pelea, y uno de
los buhameak caia muerto. Llamaban entonces al medico, que 10 resucitaba de la for
ma ya descrita.

3.2.4.4.7. Funci6n de los Kauterak. Hab1an en frances con acento auvernes. Gat
hia y Kantiniersa los acompafian a escena. AlIi, el patron se sienta en una sil1a a exa
minar su 1ibro de cuentas, y los obreros permanecen a su lado. El patron pregunta en
que ciudad estan, y los obreros dan respuestas groseras y se burlan de el. Irritado, el
patron los persigue con su, hitigo. Cuando vuelve a sentarse, cansado de la persecu
cion, Gathia le retira la silla, y cae al suelo. Luego, los tres kauterak bailan desmafia
damente, al son de una cancion francesa (Herelle, ibid.).

Jauna les entrega un viejo caldero para que 10 reparen. El patron encarga al apren
diz la tarea. El aprendiz se niega a hacerla, alegando que prefiere cantar. Sucede 10
mismo con el obrero. El mismo patron intenta entonces repararlo, pero cuando 10
presenta aJauna, este adyierte que el caldero sigue agujereado. Lo vuelven areparar,
dandole martillazos (frecuentemente, ellos mismos se dan marti11azos en los dedos), y
10 llevan aJauna, que los recompensa lanzando al aire una moneda. El aprendiz se
apodera de ella y escapa a reng10n seguido. El patron 10 persigue, golpeandole la es
palda con un hitigo. El aprendiz cae al suelo y queda coma muerto. Los otros dos tra
tan de reanimarlo. Aplican el ofdo a las nalgas y le huelen el pecho. Al fin, el apren
diz se levanta, y se retiran los tres.

Antiguamente existfa otra funcion de los kauterak.· la mujer del patron, que esta
ba encinta, daba a luz en mitad de la plaza asistida por una bohemia.

3.2.4.4.8. Funcirfn de los Eskaleak. Suprimida ya en tiempos de Herelle, la funcion
de 10s eskaleak (mendigos), que hablan en bearnes, consistia, segun Bade (apud Herelle
1925: 64), en que uno de ellos recibfa en su espalda, protegida por una vejiga llena de
agua, los bastonazos de 10s demas hasta que la v~jiga se rompia. Segun Heguiaphal
(Herelle, ibid.), 10 que hacfa de proteccion era un saco lleno de paja, reforzado por de
bajo con una plancha de madera. Los mendigos bebfan, jugaban a las cartas, se enzar
zaban en una discusion, y peleaban. Aquf comenzaba la paliza, que recuerda en algu
nos aspectos al zaragi-dantza 0 danza del pellejo, en que un danzarfn recibe, sobre un
odre que lleva sobre la espalda, los bastonazos ritmados de los demas.

3.2.4.4.9. Funci6n de Zamalzain Beltza y de Tcherrero Beltza. Suprimida desde ha
ce mucho tiempo, consistia en una parodia ,de la Godalet dantza que el Tcherrero y el
Zamalzain negros bailaban al son del acordeon de un mendigo. En esta parodia no se
ponia sobre el suelo vasa 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 publico de los mozos y'chicas del pue
blo. Solo la primera parte pertenece estrictamente a la mascarada.·

3.2.4.5.1.Jota Vasca. Danzan, en el interior del cfrculo, Tcherrero, Gathia, Kanti
niersa y Zamalzain (Herelle 1925: 64-65).

3.2.4.5.2. Contradanza. Participan fauna, Anderea, Laboraria y Etchekanderea. En
el curso del bai1e 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 trot/pe se retira a corner.

Por la tarde se celebra el baile publico. Cuando termina, los participantes de la
mascarada regresan a su pueblo, pero pueden encontrar a su paso nuevas barricadas,
levantadas por 10s pueb10s vecinos, que debenin superar bailando de nuevo.

3.2.5. Teorias de la mascarada

3.2.5.1. J. Bade. Para Bade (apud Herelle 1925: 68-69), la mascarada conmemo
ra un antiguo hecho de armas, quiza la toma de una plaza. Herelle se muestra escep
tico, porque esta hip6tesis no explica la aparici6n de oficios pacificos en la represen
taci6n (ibid.).

3.2.5.2. J. A. Chaho y F. X. Michel. Ambos piensan que la mascarada representa
la sociedad feudal suletina. Segun Michel, la nobleza esta representada por los caste
Hanos (jauna y Anderea), el 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.

Segun Chaho, Laboraria y Etchekanderea representan a los gentilhombres del se':
gundo orden suletino; Zamalzain, a la caballerfa navarra, y los Kukulleroak; a los p~o

nes .del segundo orden. jauna es el gentilhombre del primer orden, representante de
10s senores y jueces consuetudinario's (Chaho 1865-6: 98-99 y Michel1857: 62).

3.2.5.3. G. Herelle. Sostiene que los rojos representan al pueblo' honorable de
Soule. Incluso los animales de los gorriak (TcherreroJ ZamalzainJ Axuriak, Artzay
Gathia) son los originarios del ,pais. Los beltzak, 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 exaltaci6n del endogrupo (vascos de
Soule) frente a los extrafios (1925: 69-75).

3.2.5.4. ~ Alford. En la tradici6n de la escuela comparatista, V. Alford relaciona
las mascaradas con los ritos de la primavera. Zamalzain representa el espfritu 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 (A1ford 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.
Quiza su contribuci6n mas importante a la interpretaci6n de las pastorales es la rela
tiva a la funci6n. Para Caro Baroja, las mascaradas tienen coma objetivo:

... asegurar durante el ano la buena marcha del grupo social mediante acciones de cuatro tipos:
I) La expulsion de males fuera de los terminos, expresada por la acci6n de determinados per

sonajes.
11) La reproducci6n de la marcha normal de la vida humana, animal y vegetal, en sus tres fa

ses fundamentales de nacimiento, desarrollo y muerte, siempre encadenadas.
Ill) La reproducci6n de los trabajos fundamentales para el grupo y representaci6n de los ani

males, ete., de mayor interes eeon6mico.
IV) La ejecuei6n de varios aetos que se consideran utiles para asegurar la expulsi6n 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 elaboraci6n
bastante avanzada, se public6 en Pari's un interesante estudio sobre las danzas del Be-
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arn y del Pals Vasco-frances (Guilcher, 1984) que contiene riquIsimas aportaciones
en 10 concerniente a los aspectos musical y coreografico de la mascarada suletina. No
las resefiamos aquI detalladamente, porque pertenecen a un campo del que s610 nos
ocupamos de modo tangencial. Conviene, no obstante, transcribir algunas hip6tesis
de Guilcher acerca del origen y evoluci6n l;1ist6rica de la mascarada: ,

Ay mieux reflechir, les formes simples elles-memes peuvent ne l'avoir pas toujours ete. La
question se pose jusque pour la quete annuelle des masques, ici limitee aquelques comparses
haillonneux, ailleurs riche en figurants pittoresques et bien types. Est-ce bien toujours a la
spontaneite creatrice du milieu populaire qutil faut attribuer l'invention des derniers? Ne se
rait-ce pas quelque fois ~ l'imitation appauvrie d'un modele plus elabore dont le souvenir se se
rait efface? On peut poser la question, non y repondre. En l'absence de document historique la
comparaison des etats realises dans la tradition ason terme conduit surtout adresser le bilan de
nos perplexites (p. 678).

Sin embargo, 10 cierto es que Guilcher se arriesga a pr~poner algunas conjeturas:

Les preuves abondent, on l'a vu, de l'enrichissement apporte a la mascarade souletine par
des modeles parisiens des XVIIe. et XVIIle. siecles. 11 y a des raisons de penser que l'influence de

. modeles savants a pu s'exercer, plus fondamentalement, sur la conception d'ensemble meme
sans y attacher plus d'importance qu'il ne convient; remarquons d'abord que plusieurs person
nages de la mascarade ont des repondants dans des representations anciennes de cour et de ville.
A- commencer par le cheval-jupon, qui a continue a trouver emploi dans les ballets jusque dans
le debut du XVIlIe. siecle. Moindres personnages, les barbiers, chirurgiens, apothicaires, charla
tans, paysans, bergers, petits metiers de toute espece, gitans, mediants, coupeurs de bourses,
ete., ont aussi figure dans le ballet de cour (pp. 678-679).

En principio, estas coincidencias no revelan necesariamente una relaci6n genetica.
Los tipos en cuesti6n forman parte del referente social tanto-de las formas teatrales
del medio urbano coma de las del medio rural. Parece que Guilcher revela aquI el
mismo tipo de prejuicio que John Meier y' otros te6ricos 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 diffcil 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 hip6tesis acerca del origen de las mascaradas
-"Plus qu'aux defiles de chars et de groupes travestis qui au XVle. siecle accom
pagnent les corteges citadins, entrees royales et tournois, il me semble qu'il faut ici
penser aux mascarades de societe qui connaissent une si grande vogue a la cour
d'Henri IV, et qui se perpetuent avec un developpement nouveau chez ses succes
seurs" (p. 680)-- ya arguimos en otro lugar el por que de nuestro desacuerdo (las
mascaradas cortesanas y las rurales s610 tienen en comun el nombre). El argumento
de Guilcher no es original. Se trata de una nueva versi6n del que sostuvo Francisque
Michel, apoyandose en una informaci6n del abate Borda~arre.
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3.2.6 AnaJ.isis semi6tico

3.2.6.1 Los s-c6digos sintacticos

El modelo que aquf utilizamos es, en si'ntesis, una reducci6n del mode10 aplicado
al analisis de la pastoral. Los s-c6digos pertinentes para e1 ana1isis de la mascarada son
10s siguientes: - Vestuario, - C6digos 1inglii'sticos, - Topo10gi'a, .- Kinesica

3.2.6.1.1 Vestuario. El traje es un e1emento relevanre a efectos de la dicotomiza
ci6n semi6tica de los personajes de la mascarada, no por 10 que denora, sino por sus
connotaciones. Ya Herelle (1925) afirm6 que el traje establecla una distinci6n etnica
entre vascos y no-vascos. Aunque, como intentaremos demostiar mas ade1ante, no sea
precisamente este e1 significado de la oposici6n marcada por el vestuario, Herelle no
andaba desacertado al hacer abstracci6n de las diferencias individuales 0 grupa1es de
los atuendos dentro de cada grupo (gorriak vs. beltzak). En efecto, advirti6, con una
suerte de intuici6n presemi6tica, que las caracterfsticas sexuales, gremiales, etc. de
10s atavlos eran irrelevantes a la hora de estab1ecer 1as oposiciones significativas fun
damentales. En la maskarada gorria, cada personaje va disfrazado con 10s vestidos y
accesorios emblematicos de un cierto sexo, profesi6n y status social. Es decir, cada
personaje representa un estamento u oficio en virtud de las ropas que viste y de 10s
objetos que porta. Pero estas caracterizaciones socioprofesionales no pueden reducirse
a una red de oposiciones semi6ticas. Estas diferencias, en otras pa1abras, crean unica
mente contraste, nunca oposici6n.

Herel1e crey6 encontrar la marca de una oposici6~ pertinente en 10s rasgos etnicos
del traje. Boina y alpargatas, por ejemplo, connotari'an "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 hip6tesis que subyace a la distinci6n establecida
por Herel1e (i.e., que la mascarada es una exa1tacion etnocentrista de 1a'sociedad vas
ca frente a 10s extraDos) es falsable ya en este terreno.

En nuestra opini6n, el unico criterio pertinente de dicotomizaci6n semi6tica en 10
referente al vestuario, es la oposici6n Elegancia versus Desalifio, que establece una dis
tinci6n entre los personajes de la maskarada gorria y 10s de la maskarada beltza.

VESTUARlO

~
/Elegancia/ /Desalifiol

I .I
"gorriak" t1beltzak"

Una observaci6n final: los adjetivos gorri y beltza utilizados para denominar a las
dos mascaradas (que son una), pueden introducir una cierta. confusion en el pIano de
la descripci6n semi6tica. El color, 1as diferentes cromaticas, no crean en. la mascarada
(al contrario de 10 que sucede en la pastoral) oposiciones semi6ticas. Si existe una opo
sici6n entre, por ejemplo, colores vivos vs. colores apagados, 0 colores claros vs. colores oscu
ros, se tratara, en todo caso, de una oposici6n subordinada 0 hipotactica a la oposici6n
principal Elegancia/Desalifio. Mayor importancia tiene, para marcar esta oposici6n, la
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presencia 0 ausencia de ornamentaci6n (bordados, galones, alamares). La ornamenta
ci6n denota Elegancia. Su ausencia connota Desalifio.

ORNAMENTACION

r T
"Elegancia11 "DesalifiotI

3.2.6.1.2. Codigos lingufsticos. La dicotomizaci6n semi6tica se basa, en este caso, en
un glosocentrismo radical. Los gorriak hablan, cuando 10 hacen, en euskera suletino (con
la excepci6n de los kherestuak, que hablan en bearnes, aunque, como veremos, el sta- .
tus de estos personajes es muy especial: ya Herelle sefia16 que, a pesar de desfilar con
los gorriak, pertenecfan realmente a los beltzak). Los beltzak utilizan otras lenguas
(frances, auvernes), e incluso otros dialectos del euskera (10s Buhameak hablan bajona
varro)

CODIGOS LINOUISTICOS

/Euskara suletinol
<Oskara)

I
"gorriak"

/Otrosl

I
."beltzak"

Topologfa. La oposici6n Delante versus Detras establece en el cortejo la distinci6n
semi6tica entre los gorriak, que desfilan delante de los musicos, y los beltzak que mar
chan detras de aquellos. Esto es un hecho tan evidente que no requiere mas comenta
rios. Sin embargo, una dicotomizaci6n se.rp.ejante, que a nuestro juicio tiene un evi
dente valor semi6tico, se reproduce en el interior de cada grupo. En la parte delante
ra predoniinan los personajes que representan a animales (Tcherrero, Axuriak, Artza,

. Gathia), y en la tras~ra, los humanos. Del statu~ ambiguo de Zamalzain, Kukulleroak,
e incluso de Kantiniersa y Buhamesa, trataremos mas adelante.

Desde el punto de vista semi6tico, debe hablarse aquf de una oposici6n principal,
y de dos subordinadas 0 hipotacticas.

TOPOLOGIA

~
/Delantel /DetrfJs/

I. I
11gorriak" ."beltzak"

~ ~
IDelantel /Detras/. /Delante/ !Detrasl

I I I I
"Animalesll IIHumanos tl

11Animales" "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 0
para las operaciones tecnicas (el barbero afeita mal, 10s amoladores realizan un trabajo
defectuoso, los caldereros no saben arreglar las ollas, etc.). Los gorriak, por el
contrario, muestran u'na gran, habilidad coreogrmca y desfilan en per(ecto orden.
Asimismo, a la contencion y elegancia de los ademanes de los gorriakJ se opone la
desmesura y groseria de los gestos de 10s beltzakJ que Began al ridiculo mas grotesco.
La oposici6n que parece aqu.f pertinente es la de Destreza versus TorpezaJ connotando
el primer termino "Control de la motricidad", "Habilidad", etc., y el segundo, todo
10 contrario.

KINESICA

~
!Destreza/ {forpeUi/

I I
"gorriak" "beltzak"

Un primer esquema (provisional) de 10s s-c6digos sintacticos de la mascarada esta
representado en el Cuadro 6.

s-c6digos
Vestuario

C6digos
Topologfa Kinesica

sintacticos Lingiiisticos

, .~

t~ ~ ~§ -~ ~ ~ I ~ ~ ~

~ .s ,~ ~ ~
~ :;j ~ ~Personajes ~ ~ C ~ ~

GORRIAK + - + - + - + -
BELTZAK - + - + ~ + - +

6. Los s-c6digos sintacticos de la Mascarada.

3.2.6.2. Los s-c6digos semanticos

La hip6tesis que planteamos para el analisis del significado de la mascarada es que
esta representa una totalidad social organizada segun las categorfas de "Naturaleza"
versus "Cu1tura", y de "Honor" versus "Deshonor". Una sola totalidad social, y no
dos sociedades (vascos/extranjeros) coma quer{a Herelle. Totalidad social que supone
un modelo deseable, o,mejor aun, no'rmativo, no s610 para 10s suletinos, sino para to
da sociedad". En este sentido, las caracterizaciones etnicas de algunos personajes per
t~necen al pIano de la materia expresiva, pero no tienen dimension semantica. Para
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decirlo en terminos antropo16gicos, pertenecen a 10 etieo, y no a 10 emieo. Es' indiferen
te, a efectos de la significaci6n, que el campesino vista el traje suletino u otro cual
quiera. Es perfectamente 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 afirmaci6n del endogrupo frente al exogrupo, sino
de una representaci6n de la Sociedad que incluye no s610 a hombres y animales, sino
a· categorlas liminares diflcilmente -clasificables, y no s610 a los grupos profesionales y
estamentos honorables, sino tambien a los deshonrados y a los malditos. Pero no
mezclados, sino repartidos en categorlas diferentes, clasificados. Porque la mascarada
cumple dos funciones fundamentales: a) realiza una taxonomla; responde a una nece
sidad cultural de ordenar, de clasificar, de establecer discontinuidades en el conti
nuum social. Colma aSI unas exigencias 16gicas de hi:misma naturaleza que las que
Levi-Strauss ha descubierto en el origen de laS clasificaciones "totemicas" de los pue
bIos "primitivos"; y b) instaura una axiologla, un sistema de valores. Distihgue 10
bueno -10 bueno desde un punto de vista social, es decir, 10 merecedor de honra- de
10 malo, de 10 deshonroso. Sanciona positivamente una moral social de ralz arcaica,
restaurando en su contexto ritual unas interdicciones"atavicas..

3.2.6.2.1. "Naturaleza" versus (feultura". Los animales (Teherrero, Axuriak, Artza,
Gathia) ocupan la parte delantera del cortejC?, el espacio de la "Naturaleza", opuesto
al espacio de los hombres, al de la "Cultura". Sin embargo, entre unos y otros se situan
una serie de figurantes de condici6n dudosa 0 ambigua: especialmente, Zamalzain y
los Kukulleroak.

Empecemos por estos ultimos. Caro Baroja (1979: 194) sospecha que pueden re
presentar animales. No compartimos esta. opi~i6n, pero consideramos que, al menos
en parte, esta justificada.

Kukullero es un derivado de kukullu ("cresta" 0 "capucha'). Ahora bien, la capu
cha y la cresta (Figura 1) forman parte del atuendo caracterlstico 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
gun tiempo las llevaron, y de ahl su nombre. No creemos desatinado suponer que, en
su origen, los Kukulleroak constitulan una "compafifa de locos", al estilo de las eom
pagnies folIes de algunas ciudades de Francia. Jacques Heers describe asf una de las
mas famosas, la Infanterfa de Dijon:

Par ailleurs, pour ces compagnons de Dijon, les reverences a la Folie se marquaient par le
rouge, le vert et le jaune: trois couleurs que 1'on retrouvait assemblees de toutes les faeons, les
plus fantaisistes, sur ieur vetement et ieurs bonnets, sur les sceaux et les cordons de soie qui ies
attachaient aux Iettres, dans Ies trois encres de leurs ecrits. Les membres de l'Infanterie, bien en
tendu, tenaient a la main une marotte ornee d'une tete de fou et, sur leurs capuchons, ils fai
saient coudre des sonnettes.- Le drapeau ou etendard de la Mere Folle, adeux ou plusieurs flam
mes, lui aussi de trois couleurs, representait une femme assise habillee de rouge, de vert et de.
jaune, marotte en main, coiffee de chapeau, entouree et servie par "une infinite de petits Foux
coeffez de meme qui sortaient par-dessous, et par -les fentes de sa jupe, avec pareilles bandes
d'or". Femme assise aussi et tetes de fous sur Ies guidons et ies sceaux (1983: 206-7).
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La Infanterie de Dijon forma parte del Carnaval urbano. Lleg6 a contar con dos
cieritos figurantes. En el Carnaval campesino debi6 producirse una simplificaci6n del
atrezzo y numero de'figurantes, etc., analoga a lareducci6n de elemenros que sufri6la
esrructura de los misterins urbanos en la pastoral sulerina.

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

Los locos dijoneses marchan detras de la Mere Folie. Heers describe asf la cabeza
del cortejo:

Un cortege tres sage~ tres ordonne: chacun asa place. Un ou plusieurs herauts marchaient
devant les gardes; puis venaient les chariots porteurs de mimes et, enfin, celui de la .Mere Folle.
Parfois la Mere chavauchait un' haquenee blanche .et avan~ait gravement, suivie de ses "dames
d'autour, de six pages et de douze laquais"; ensuite defilaient le porte-etendard, les soixante of
ficiers, les ecuyers, le fau~onnier, le grand veneur; enfin, les cavaliers avec leur guidon, le fiscal,
maitre de la justice, avec ses deux conseillers, gardes, tout en queue du cortege~ par les gardes a
pied~ les Suisses (ibid., 207-8).

~Es absurdo, entonces, ver en Kantiniersa, Zamalzain y los Kukulleroak una simpli
ficaci6n del cortejo urbano de los locos, tal coma se desarrollaba en Dijon y en otras
ciudades? La Kantiniersa~ antes la Buhamesa- puede ser una lenificaci6n de la
Mere Folie, y presidir como ella un cortejo militar, una Infanterfa de locos. El carro de
la Mere Folie 0 su hacanea blanca habrfan'desaparecido 0 habrfan sido ~ustitufdos por
Zamalzain (pero este puede representar asimismo a 10$ caballeros de la escolta). El
uniforme militar de Kantiniersa revelarfa su caracter de caudillo militar de una com-
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pafifa de soldados locos. La Buhamesa, a quien Kantiniersa sustituy6, se caracterizaba
por" su libertad de lenguaje, por sus inconven{encias, reveladoras en" alguna medida
de su insania.

En un primer momento, la compafifa de los locos debi6 ocupar la parte delantera
del cortejo en la mascarada suletina. El cambio de lugar debi6 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, elloco esta privado de ra
z6n 0 de "anima rationalis" segun la terminologfa filos6fica de la epoca, pero posee la
palabra, y de ahf su pertenencia a la humanidad. La "Locura" representa entonces una
mediaci6n, un termino no marcado entre la "Naturaleza" y la "Cultura)', y debe ocu
par, en consecuencia, un espacio .intermedio en la· representaci6n topo16gica de am
bas. De la "LocuraU coma termino neutro en la oposici6n 16gica y semantica de "Na
turaleza)' versus "Culturau pasamos, en la mascarada, a la continuidad topo16gica
"Naturaleza"-"Locura"-"Cultura". Pero ique proceso condujo a este orden? Esta suce
si6n es consecuencia, probablemente, de una distaxia del orden original del cortejo.

t1Locura"
(+/-)

ItCulturalt
(+)

.-.-----.. "Naturaleza"
(-)

Herelle (vid. supra, 2.5.3.) observo acertadamente que los animales que toman
parte en la mascarada son 10s propios de la region (caballo, ovejas, gato). Afiadamos
que, a excepci6n del DSC, son animales domesticos, es decir que, en cierto modo, per
tenecen a la "Culturau

• 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, ]auna, etc. La necesidad de asignar a la "Locura" un
lugar intermedio, los desgaj6 de su grupo original y los situo a la cabeza del cortejo.

Tcherrero, en su origen, debfa ser un porquero, como su nombre indica (Gallop
1930: 196Y9. Perdi6 su primitiva caracter y se convirtio en un caballo salvaje, signi
ficado este expresado metonfmicamente por la escobilla de crin y el mosquitero. Za
malzain, que literalmente significa "arriero" (de zamari, "caballo de carga", y este, de
zama, "carga") perdi6 asimismo su caracter humano, y pas6 a formar parte del cortejo
de los locos, como cabalgadura de Kantiniersa.

Exactamente 10 mismo debi6 suceder con Gathia (el termino Gathuzai, resefiado
por Alford, parece una derivaci6n por analogfa con Artzain, y Zamalzain. Su traje,
coma vimos, ofrece una gran semejanza con el de los Kukulleroak. El zigzag que em
pufia, semejante,-como hemos visto, alas sorgingoaziak 0 "tijeras de bruja" 'de los Car
navales de Oyarzun, nos hace recordar un grabado de Alberta Durero, que representa
el Narrenschiff 0 Nave de los Locos, donde uno de 10s locos empufia unas enormes ti-

19 "Cherrero means 'swineherd", but this dancer is no more a swineherd than the Gathuzain is a cat".
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jeras. Quiza Gathia perteneci6 al grupo de los Kukulleroak, y adquiri6 un canicter
animal al reorganizarse el cortejo. Por otra parte, el zigzag podrfa ser el resultado de
una estilizaci6n del fuelle, que aparece asociado a la figura del Loco 0 a la Mere FolIe
("Madre Locura", pero tambien "Madre Fuelle").

2. ~standarte de la Compafifa de la Mere Folie.
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3. Viiieta de Alberto Durero para Stultifera Navis, de Sebastian Brant.

931

3.2.6.2.2. "Honor" versus "deshonor". La oposici6n semantica "Honor"/"Deshonor"
se marca por aquellos s-c6digos sintacticos que establecen la oposici6n entre gorriak y
beltzak. Esta oposici6n distingue a 10s que viven de la tierra (senores y campesinos),
cuyas actividades (el ocio nobi1iario y las 1abores agropecuarias) reciben una cualifica
ci6n de honorabilidad, de 10s distintos oficios deshonrosos, malditos 0 i11citos, sobre
10s que pesan interdicciones magico-religiosas.
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En general, puede afirmarse que la division de los personajes de la mascarada en
honorables y no-honorables (0, mas sencillamente, despreciables) remite a un sistema
de valores muy arcaico, medieval cuando menos, anterior en todo caso a la privaci6n
de honorabilidad que sufrieron todas las artes mecinicas entre los siglos XVI y XVIII.

En efecto, como observa.Maravall, a partir del siglo XVI:

Se Hamara con frecuencia trabajo mecanico, adjetivandolo de esta manera, puesto que 10s
otros quehaceres esforzados todavia se considerani que son tambien trabajo; pero cada vez mas
esto ultimo sera tan solo la actividad del que manualmenee se ocupa en una sufrida actividad
productora de bienes de la qU:e saca su sustento. Para los escritores de temas economicos de la
primera mitad del XVII, trabajo es el esfuerzo ffsico penoso que, ademas -de ordinario en una
relacion de subor9-inacion- se presta para ganar el jornal, en la agricultura, en las minas, en las
pesquertas, en los talIeres. A estos casos se refieren, cuando hablan de los que trabajan, los eco
nomistas de la epoca P. de Valencia, CelIori, S. de Moncada, Marttnez de Mata, eee.

No es una caractertstica diferencial espafiola, sino un elemento constitutivo de toda socie
dad estamental. Aunque en Espafia puede haber sido mas extenso, e1 hecho es que en todos los
pafses europeos -en unos menos, coma en Inglaterra; en otros mas, coma en Prusia; en algunos
medianamente, coma en Francia (pero siempre en grado considerable)-, en todos elIos la no
bleza ha despreciado el trabajo manual y no ha estimado en mucho las actividades industriales y
mercantiles hasta el siglo XVIII. Los caballeros y las damas, en el siglo XVII, se sienten horroriza-
-OOs.,--en--t-Oda-Emopa,d-e---apt=ox-imar-se---e-Il-algun-aspec--t-O-.a-las.-g..enres...que-se-OQIpan-en-que-hae-€res
mecanicos, reputados viles, y procuran con el mayor cuidado huir del empleo de palabras que
puedan hacer alusion a esta clase de ocupaciones. La literatura recoge la reglamentacion 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 regimen de exclusion. Recogemos de un escritor estamentalis
ta del siglo XVII, Loyseau, continuador en muchos aspectos de J. Bodin, cuya posicion es extre
ma, unas palabras bien c1aras: "Les artisans... sont c~ux que exercent les arts mechaniques. Et de
fait, nous appellons communement mechanique ce qui est vii et abjecte ... H

; comenta, por eso,
"combien les artisans soient proprement mechaniques et reputez viles personnes u (MaravalI
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 fntimamente a la agricultura y a la ganade
rfa. Como sefiala Le Goff:

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

Las interdicciones -no necesariamente jurfdicas- recaen sobre un conjunto am
plfsimo de profesiones:

Indudablemente hay matices jurfdicos y practicos, entre los oficios prohibidos -"negotia
ilIicita"- y las ocupaciones simplemente deshonestas 0 viles -"inhonesta mercimonia", "artes
indecorae", 'tvilia officia"-. Pero unos y otros juntos forman esa categorfa de profesiones des
preciadas que aquf nos ocupa coma hecho de mentalidad. Hacer la lista exhaustiva seria correr
el riesgo de enumerar casi todos los oficios medievales -el hecho es, por otra parte, significati
vo-- porque vartan segun 10s documentos, las regiones, las epocas, y a veces se multiplican. Ci
temos aquelIos que aparecen con mayor frecuencia: alberguistas, carniceros, juglares, histriones,
magos, alquimistas, medicos, cirujanos, soldados, rufianes, prostitutas, notarios, mercaderes en
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primera lInea. Pero tambien bataneros, tejedores, talabarteros, tintoreros, pasteleros, zapateros;
jardineros, pintores, pescadores, barberos; bailios, guardias campestres, aduaneros, cambistas,
sastres, perfumeros, mondongueros, molineros, ete., son puestos en el index (Le Goff 1983: 87).

La supervivencia de unos c6digos arcaicos de "Honor"/"Deshonor" en Soule y, en
general, en el Pafs Vasco, se debe, sin duda, al predominio del "honor etnico" sobre
el "honor estamentalH20 como consecuencia de la hidalgufa universal de los habitantes
del pafs, ,principio este que, recogido en los fueros, permite a los vascos desempefiar
oficios reputados por viles eh 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 relaci6n directa con la tierra, aunque dicha rela
ci6n puede ser matizada. Esta relaci6n consiste tanto en la dependencia econ6mica,
como en el arraigo 0 sedentarismo.

3.2.6.2.3.1. Artzain. Indudablemente, la relaci6n del pastor ton la tierra es menos
inmediata que la del campesino; esta mediatizada por los semovientes que crfa y cus
todia. Tampoco puede hablarse en su caso de sedentarismo, en un sentido estricto.
Sin embargo, el pastor no es un h6mada, un vagante. Sus desplazamientos frecuentes
-Soule esta situada en el extremo de 'una de las principales rutas pirenaicas de la
·-t-r-aslmm-ancia se--a-j-ustaa--r-egal-ar-me-fl-te-a-l-c-i€-l-e-Ele-las estaci-enes,a--la-s-su€eswas-
muertes y renacimientos de la naturaleza. Las trashumancias constituyen, de hecho,
una prolongaci6n del territorio propio de la comunidad campesina. Como hemos vis
to, Le Gaff no incluye al pastoreo entre los oficios deshonrosos medievales.

Ademas, debi6 influir de~isivamente en la inclusi6n del pastoreo entre los oficios
honorables el peso de la tradici6n clasica, que hacfa del pastor y del campesino los re
presentantes por excelencia de la Edad de Oro, y de la tradici6n Bfblica, 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 llam6'a sf mismo Buen Pastor. Asimismo, las dignidades eclesiasticas son,
todo 10 metaf6ricamerite que se quiera, pastores.

La literatura del Antiguo Regimen nos ofrece abundantes pruebas de la honorabi
lidad del pastoreo, que don Quijote, en su discurso a los cabreras, equiparaba en dig
nidad al ejercicio de las armas~ Las damas de la nobleza francesa (Herelle, ibid.) no
desdefiaban disfrazarse de pastQras, y Honore d'Urfe, seguidor de Bodin y apologista
del sistema estamental, represent6 a la nobleza en los pastores de su Astree. Idealiza
ci6n literaria, sin duda muy lejana de la verdadera condici6n de 10s autenticos pasto
res, pero que demuestra la relevancia de este oficio en el imaginario social, y la relati
va intangibilidad del honor qu:e se le reconocfa.

'3.2.6.2.3.2. Kherestuak. Como ya hemos sefialado, este es un oRcio marcado por la
ambigiiedad. Recaen sobre el los estigmas del nomadismo (en la .sociedad rural el
castrador es un profesional ambulante) y del tabu de la sangre (Vid. infra, 2.6.2.4.4).
Sin embargo, su relaci6n con el ganado, su subordinaci6n a la actividad pastoril le
confiere cierto rasgo de honor~bi1idad. De aquf 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.

20 Ambos conceptos estan tornados de Maravall, 1979, p. 116.
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3.2.6.2.3.3. Manitchalak. La relaci6n de esros profesionales con la tierra puede ser
mucho menos perceptible que la de los pasrores. Sin embargo, para las sociedades
tradicionales es un hecho evidente. El herrero 0 herrador trabaja sobre el hierro, mi
neral extrafdo de la tierra. El minero y el trabajador del hierro, ferrGn 0 ferrero, ayu
dan a la tierra a parir. Como ha puesto de relieve Mircea Eliade, en las culturas arcai
cas este oficio lleva aparejado' un caracter sagrado, derivado del simbolismo sexual
atribUldo a la tierra y a ios minerales:

En relaci6n directa con este simbolismo sexual, habremos de recordar las multiples image
nes del Vientre de la Tierra, de la mina asimilada al utero y de los minerales emparejados con
10s embriones, imagenes todas que confieren una significaci6n obstetrica y ginecologica a 10s ri
ruales que acompaiian los trabajos de las minas y la metalurgia (1974: 32-33).

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

Segun un enorme numero de mitos primitivos, el hombre ha salido de la piedra. Tal tema se
ve probado en las grandes civilizaciones de la America Central (Inca, maya), tanto coma en las

- tradiciones de ciertas--tribus -de- A-meri-ca--d-el-5ur; entre los-griegos;--f-os-semitas,-en -el--€aucaso-y,
en general desde el Asia Menor hasta Oceanfa. Decaulion arrojaba los "huesos de su madreu por
encima del hombro para ltrepoblar el mundou

• Estos "huesos" de la Madre Tierra eran piedras, y
representaban el Urgrund, 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 arquetfpica que ex
presa a la vez la realidad absoluta, la vida y 10 sagrado. El Antiguo Testamento conservaba la tra
dici6n paleosemita del nacimiento del hombre de las piedras, pero aun resulta mas curioso ver
el folklore cristiano recogiendo esta imagen en un sentido aun mas elevado, aplicandola al Sal
vador: algunas leyendas navidefias rumanas hablan del Cristo que nace de la piedra (Eliade
1974: 42-43).

Si bien desconfiamos del planteamiento arquetipologico de Mircea Eliade, no por
eIlo hay que dejar de reconocer que el trabajo del hierro se vincula muy estrechamen
te al ambito de 10 sagrado en las sociedades tradicionales. Incluso, en la Edad Media
Europea, como reconoce Le Goff:

Sin duda algunos artesanos -artistas mas bien- estan aureolados de prestigios singulares
en que la mentalidad magica se complace de forma positiva: el orfebre, el herrero> el forjador de
espadas sobre todo... Numericamente cuentan poco. Para el historiador de las mentalidades apa
recen mas coma brujos que comohombres de oficio. Prestigio de las tecnicas de lujo, 0- de la
fuerza, en las sociedades primitivas (1983: 191).

Y este caracter sagrado del herrero, con el prestigio y la honorabilidad que se le
otorga, no se ve mermado por su dudoso sedentarismo. En efecto, coma observ-a Elia
de:

El herrero es ante rodo un trabajador del hierro, y su condicion de nomada --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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Quiza, en una epoca muy arcaica, el herrero fue, tambien en el Pals Vasco, un tra
bajador n6mada. Se podrfa ver un testimonio de esta primitiva condici6n en los ter
minos euskericos arotza ("herrero" y, por extensi6n, "artesanoH

), y arrotza ("extranje
ro"), de algunos dialectos vascos (digamos, de paso, que nos parece muy endeble la
tesis que, apoyandose en esta semejanza, sostienen algunos de que la metalurgia fue
introducida en el Pafs Vasco por artesanos extranjeros. En nuestra opini6n se trata de
un fen6meno polisemico similar al del griego xenios, que designa a un tiempo al ex
tranjero 0 huesped y al artesano ambulan,te).

En todo caso, la abundancia de menas de hierro en el Pafs Vasco resta fuerza a to
da hip6tesis que sostenga un nomadismo de los trabajadores del hierro ,en epocas his
t6ricas.

De 10 que no cabe duda es que la abundante presencia de los personajes del ferr6n
y del herrero en los Merchen y leyendas vascas de tradici6n oral acredita su condici6n
arcaica de "agente de difusi6n de mitologfas, ritos y misterios metalurgicos" (Eliade
1974: 29). Actividad, la del herrero, honrosa y sagrada, por su relaci6n con la tierra y
con el hierro, del que el folklore conserva el oscuro recuerdo de que "representa la
victoria no s610 de la civilizaci6n (es decir, de la agricultura), sino tambien de la gue
rra". Y esta observaci6n de Eliade (ibid.) ,explicarfa en buena medida que los herreros

------ se-an -segtiidbS -por tbs- sold-aaos -eh- el c-ortejo-ae la--mast-arada-stiletifia~--------- --- -- --------------------------

3.2.6.2.3.4. Sapurrak. La introducci6n de estos personajes en la mascarada debe
haberse ,producido en una epoca muy reciente, porque la creaci6n de este cuerpo de
ejercito es posterior a la Revoluci6n Francesa.

Sin embargo, y obviando la hip6tesis de que constituyan un mero elemento deco
rativo, como el Ensefiaria, cuya unica funci6n sea servir de sequito 0 escolta aJauna,
cabe suponer que pudieron sustituir a los representantes de otro oficio honorable,
quiza a los guerreros 0 a los mineros, porque no deja de ser curioso que el unico cuerpo
del ejercito regular frances representado en la mascarada sea el que tiene por misi6n
zapar, excavar minas, trincheras 0 casamatas, y que se encuentra por tanto en relaci6n
directa con la tierra.

3.2.6.2.3.5. Jauna, Anderea, Laboraria, Etchekanderea: senores y campesinos. Re
presentan los estados y oficios mas honorables. La mascarada es, ante todo, una exal
taci6n del honor de la agricultura, y de ahf que estos personajes ocupen el ultimo lu
gar entre los gorriak (es decir, el lugar preeminente en la organizaci6n jerarquica del
cortejo), precedidos por el portaestandarte.Jauna y Anderea representan a la nobleza
solariega, y Laboraria y Etchekanderea a los campesinos, unicos estamentos de la socie
dad tradicional que pueden blasonar de autoctonfa. Son, en verdad, los unicos Hijos
de la'Tierra,.

Todo 10 hasta aquf expuesto en este capftulo, y partiendo de la hip6tesis de que el
honor se atribuye a las distintas profesiones en razon directa a su vinculacion con, la
tier~a, puede representarse en un esquema como el del Cuadro.
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NOBLEZA
Jauna, Andrea

CAMPESINdS

Laboraria

Etchekandrea

PASTORES HERREROS

Artzaina Manitehalak

,
AGRICULTURA

.~,
I IJANADERIA I MINERlA, METALURGIA

,
-- . -- TIERRA

7. Los oficios honorables.

3.2.6.2.4. uDeshonor". Las profesiones y condiciones deshonr:osas son las que care
cen de relaci6n directa con la tierra. Se caracterizan por su parasitismo (0 por su con
dici6n de actividades mercantilizadas, consideradas en las sociedades precapitalistas .
coma una forma de esquilmaci6n 0 1atrocinio) y/o por su desarraigo 0 nomadismo.
Como vamos a ver, la mayor parte de 10s personajes inclufdos en el bando de 105 belt
zak reunen alguna de estas condiciones, ademas de estar sometidos a tabues 0 cenSll
ras magico-religiosas.

"En e1 trasfondo de estas prohibiciones (de las interdicciones y estigmas que pe
san sobre 10s oficios deshonrosos) ---observa Le Goff- encontramos supervivencias
de menta1idades primitivas muy vivas en 105 espfritus medievales: 105 viejos tabues
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 diffcilmente pueden ejercerse
sin caer en uno de los pecados capitales" (ibid., 90).

3.2.6.2.4.1. Tcherrero, Enseiiari, Zamalzain Beltzak y Buhamesa. Pueden considerar
se una mera inversion de los gorriak correspondientes (la Buhamesa corresponderfa a
Kantiniersa). A traves de ellos se introduce en la mascarada el motivo del "mundo al
reves", de la degradacion par6dica propia de la cultura carnavalesca.

3.2.6.2.4.2. Buhameak. Los bohemios 0 gitanos son los N6madas, los desarraiga
dos por excelencia. A pesar de las oscilaciones de los conceptos de "Honor" y "Desho
nor" que se produjeron a 10 largo de la Edad Media, nunca se levanto el estigma del
deshonor y la proscripci6n social que pesaban sobre este pueblo. Incluso los moralis
tas crist~anos medievales mas permisivos los condenan sin remisi6n posible:

Berthold von Regensburg no expulsara en el siglo XIII de la sociedad cristiana mas que al
monton de vagabundos, de errantes, de 10s "vagi". Estos formaran la ('familia diaboli", la fami
lia del diablo, frente a todos los demas "estadas", en adelante admitidos en la familia de Crista,
en la Clfamilia Christi" (Le Gaff 1983: 92). .

El nomada es el fdrmakos, el chivo emisario de la sociedad medieva( Se le atribu-
___---Ye_n_tQdQs~Los_ vic.iQ.s_)-~Qd_asJas-i~,--h.as_~ __SOll, ademas~eligrosQS.Van armados,.._¥--pr..a~ti- _

can cultos diab6licos (las inscricipciones cabalfsticas de 10s sables de los buhameak en
la mascarada contienen sin duda una connotaci6n de demonolatri'a, una referencia a
esos supuestos cultos ominosos)..

3.2.6.2.4.3. Kauterak y Tchorrotchak. Recae sobre ellos una censura analoga a la de
los buhameak por su .condici6n de errantes (y quiza ademas una especial en el caso de
los Tchorrotchak por su relacion con las armas blancas (ibid., 89». La creencia extendi
da en ciertas partes del Pafs Vasco de que los caldereros traen las lluvias (creencia que
Caro Baroja 1979, 196, recoge de Gorosabel) no supone una regularidad ci'clica en el
nomadismo de estos artesanos, regularidad que los asemejari'a a los pastores, sino una
relacion homeopatica entre unos y otra. No es que los caldereros hagan coincidir su
llegada con el comienzo de la estacion lluviosa, sino que provocan las Iluvias.

3.2.6.2.4.4. Deshollinadores y espafiold vendedora de carbon. Sobre los deshollinadores
y carboneros pesaba, sin duda, el mismo tabu de la impureza, de la suciedad, que
afectaba a bataneros, tintoreros, etc. (Le Goff 1983: 88). Ambos oficios, ademas,
comparten con los. anteriores la condici6n errante. Las procacidades' de la Espafiola
parecen afiadir a su personaje un motivo mas de co~dena: la obscenidad 0 la lascivia.

3.2.6.2.4.5. Barbero medico y boticario. El tabu de la sangre, "si juega sobre todo
contra los carniceros y los verdugos, tambien afecta a los cimjanos y a los barberos, 0 a
los boticarios que practican la sangrIa "todos ellos tratados con mas dureza que los
medicos" (ibid.). Pero estos tarnpoco quedan libres de· censura. Les afecta, ademas, el
tabu del dinero, "que jug6 un importante papel en la lusha de sociedades que vivfan
en un marco de economla natural contra la invasi6n de la economla monetaria" (ibid.,
89). Pero este tabu recae mas directamente sobre la siguiente categorla 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 campesin~s. "La avaricia --es
decir, la codicia- i 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 tabues y prohibiciones se fundamentan en una cosmovisi6n religiosa
que Le Goff califica, parad6jicamente, de materialista:

Mas profundamente ann: el hombre debe trabajar a imagen de Dios. Ahora bien, -el trabajo
de Dios es la Creaei6n. Toda profesi6n que no erea es, por tanto, mala e inferior. Como el eam
pesino, hay que erear la eoseeha, 0 al menos, transformar coma el artesano la materia prima en
objeto (...) Por eso es conclenado el mercader que no crea nada. Hay ahi una estruetura mental
esencial a la soeiedad cristiana; nutrida de una teologfa y de una moral desarrolladas en regimen
precapitalista. La ideologia medieval es materialista en sentido estricto. S6lo tiene valor la pro
ducci6n de materia. El v:alor abstracto definido por la economfa se le eseapa, le repugna, es con
denado por ella (ibid., 89).

3.2.6.2.4.7. Eskaleak. Toda la troupe de vagi} parasitos y esquilmadores, va segui
da por 10s mendigos, cuya condenaci6n (la de los mendigos sanos) se debe, claro esta,
al pecado de la pereza (ibid., 90).

3.2.6.3. Nota sobre el espectaculo

Parece evidente por todo 10 visto hasta aquf, que basta el s-c6digo sintactico de la
Topologfa para establecer una taxonomfa del universo semantico de la mascarada en ca-

__. tegorfas de__"NaturaJeza'~/~'C~l~ura" y de _~Ji9Por,,/"p~_~hQ!10~~' (yid~_ ~JlaqrQ__ :4J. __J._9~~-= __
c6digos sintacticos restantes (Vestuario, C6digos lingiifsticos, Kinesica) son, en conse
cuencia, una redundancia del s-codigo topologico. Las danzas y funciones descritas son
tambien redundantes respecto al s-c6digo kinesico (Destreza/Torpeza), puesto que solo
cumplen una funcion mostrativa de las habilidades 0 fallos de los personajes.

El asalto a la barricada debi6 correr a cargo, en una epoca, de la compafiia 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 folies de
las ciudades francesas (Herelle, ibid.):

Heritee des divertissements des cleres, gardant souvent ses references religieuses, la fete
profane, bouffonne et burlesque, le carnaval sous ses formes multiples, se reclame tout autant
d'une autre liturgie: ceIle des chevaliers. Le cortege et les jeux reprennent ainsi, soit pour les
imiter du mieux possible, les depasser meme en vaillance, soit pour s'en moquer d'une fa~on

plus ou moins grossiere, les jeux guerriers (Heers 1983: 215).

Entre los juegos guerreros parodiados, el preferido era el pas ("paso", 0, mas tarde,
pas dJarmes, equivalente a los "pasos honrosos" espafioles, cf. Riquer 1967: 52-99)
"jeu ou 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'inseraient 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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8. 'El COdigo de la Mascarada.

3.3.. Far~as carnavalescas

3.3.1. i.Una tradici6n teatral olvidada?

Segun Herelle, el repertorio de farsas tarnavalescas de -los vaseos --:...farsas que lla
ma, apoyandose en una argumentacion poco convirttente, "tragicomedias~'-se redu
ce a tres temas: Bacchus, Pansart 'y Le jugement et la condamnation de Carnaval. Las tres
han sido representadas en contadfsi~as ocasiones, desde 1787, ya en los prolegome
nos de 1~ Gran Revolucion. Indudablemente, estas tres piezas entroncan con una ~ra

dici6n teatral y dramatica mucho mas antigua. Antes de abordar suo arialisis, sin em
bargo,.. creemos !1ecesario aludir a una posible'.tradici6n teaeral de carcicter carnavales
co y charivarico, que pudo muy hien arraigar en otros' territorios vascos. Nos
ceiiimos,. claro esta, a una conjetura, pero si tenemos ,en cuenta que en ambitos de
Europa muy distantes del Pafs Vasco, una determinada narracion folkl6rica dio ori
gen a una version teatral, podrfamos concluir que esta dentro de 10 admisible que di
cha nar'racion, suficientemente atestiguada en puntos muy di~pares de la geograffa
folklorica vasca, tuviera su correlato teatral en una fa~sa comie~ carnavalesca cuyo ori
gen puede remontarse, por 10 menos, a la Baja Edad ~edia. Nos referim~s al cuento-
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balada de la mujer sorprendida en adulterio con un clerigo, narracion esta que, en las
colecciones de poesla oral 0 cuentos vascos lleva por tItulo Peru Gurea Londresen 0,

mas sencillamente Peru Gurea.
Este cuento-balada ha 'sido prolijamente analizado en ~n trabajo de Joseba Ando

ni Lakarra y otros miembros ~el Seminario "MarIa de Goyri", de la Universidad del
Pals Vasco (1983: II, 148:"154), y, sobre todo, en un extenso y documentado artIculo
de Jesus Antonio Cid (1985). 'Tomamos de este ultimo la ;transcripcion de la versi6n
sintetica del cuento-tipo que ofrece W. Anderson:

Una mujer infielse-fj.nge enferma y aleja a su marido con la_excusa de que vaya a buscarle
un determinado remedio ~urativo. En el camino, el marido encuentra a otro hombre y se hace
llevar por el de regreso asu casa, metido en un gran cesto (var.. en un saco; dentro de una gavi
Ha). Mientras tanto, la mujer ha invitado a su amante. El h~rpbreq~e carga con el saco es admi
tido en la casa y se suma-a la comilona de la pareja de amarites.- Al terminar, deciden ponerse a
cantar cada uno una estrofa. Canta primero su estrofa la mujer; a continuaci6n, eI amante, y
despues el invitado. Por 10 comun, canta tambien una estrofa. final eI marido desde el cesto. El
marido termit?-a por salir de su escondite, y todo acaba en una escena de palos21

•

Como observ~ Jesus Antonio .Cid., la versatilidad de esta historia para adaptarse a
generos como el cuento 0 la balada "se debe posiblemente a que la forma originaria
en que fUe conce6iCIo no era, acaso, ni un cuento ni una balada, y a que esa fOrma era
ya potencialmente 't~aducible' con dificultades -mfnimas. Me refiero, claro esta, a la
representaci6n dramatlca'; (1985: 346). Citando a Anders-~n, sefiala- Cid-que proba
blemente el"cuento se ~representaba, 'con ma~ioneta y actares', en varias ciudades ale
manas (Colmar, K.onisberg, Magdeburg). Desde luego, es la representaci6n de esta
farsa la que constituye el motiv~ central del cuadro _atribuido a Pieter Balten, "La
Kermesse fla~enca", la mastograda de rina Iarga'serie de capias y variantes de un posi
ble modelo original -perdido- del mas famoso contemporaneo de Balten, Pieter
Brueghel el Viejo22. Si la historia del viejo Hildebrand 0 de su paralelo vasco, Peru
Gurea, se transmiti6 alguna vez por via teatral en el Pais Vasco) es algo hoy por hoy
indemostrable. La conclusion a que llega Antonio Cid, extremadamente cauta, no
nos permite afirmar 0 negar esa posibilidad:'

La fo~ma de actualizac;:i6n_ folkl6rica primitiva de la historia c6mica... es, muy posiblemente,
la representaci6n t~atra1..Esta, en cualquier caso, hubo de jugar un papel importante en la
transmisi6n del cuento_y en su difusi6n antigua en Europa (1985: 353).
. .

Quiza, y a tItulo de mera "hipotesis, podrfa suponerse que, si existi6entre los vas
cos un teatro carnavalesco de caracteristicas similares al reflejado en 108 cuad·ros fla
mencos a que aludimos, debi6 decaer def'initivamente en la epoca de la Contrarrefor
ma, a causa de las 'connotaciones anticlericales de obriras como la mencionada. Ten
gase 'en' cuenta que el teatro luterano, concebido coma propagarida antipapista, hizo

21 W. Anderson, DerSchwank vom altenJ-lildebrand: eine vergleinchenck Studie; (Dorpat: K. Mattiesens, 1931),
"Acta et Commentationes Universitatis Tartuensis, B XXI-XXIII, p. l,·dt en Cid, 1985; p. 296-297.

22 La Kermesse de J!.oboken 0 Kermesse de SanJorge, el cuadro perdido de Brueghel fue objeto de divers~ imita
cio().es, ademas del cuadro de Balten (en.ia colecci6n del Nederlan~s Theater Institut,_ en prescamo diferido del
Rijksmuseum de Amsterdam): asf la Kermesse del Musee Royal de BruselaS; atribuida a Bnieghel el Joven, y
la del Musee Calvet .de -Avifi6n,- de autor -desconocido. En ellas, la "farsa del viejo HildebrandH

, que ocupa un
lugar marinal en las ob~ .qe Brueghet se convierte e.n-et motivo ~entral de la composici6n.
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un uso exhaustivo de historias, semejantes. En la segunda mitad del 'siglo -XVI, por
ejemplo, ,Hans Sa~hs escribi6un Spil 0 farsa carnavalesca sobre un" relato 'tradicional
de tema muy similar al de la farsa de Hildebrand, Der_farendt Schuler mitdem Teuffel
bannen (El estudiante y el exorcismo)23, que tiene aslm}smo representantes en la tradi
cion cuentlstica peninsular (Chevalier 1983_: 199). Se habrfa producido asl un feno
menD similar al que ocurri6 en Soulecon el, despl~~ainiento de las narraciones ro
mancescas del colportage hacia el tea.tro;, En estecaso, la Contrarreforma, en su
depuraci6n de la cultura popular, habrla ahogado tiha tradici6n teatral camica, cuya
materia habrla sido presetvada en generos coma la, cuehtlstica y la baladlstica.

Un prbblema distinto es el que plantea una observation de Jon Juaristi en un ar
tIculo acerca de El Borracho Burlado, opera tomica en castellarto y euskera del conde
de Pefiaflorlda, Xavi~r 'Maria de Munibe, e$ctjta y represeotada: por vez priinera en
1764. Juaristi sefiala la toincidencia de una escena de dicha obra y otra de un Acto
para la Nochebuena, pieza navidefia euskerica cotnpuesta en la p:ritnera mitad del siglo
XVIII :por Pedro Ignacio de Barmtia, escribatlb de- Mondrag6n, y sugiere 10s siguiente:

Ezin daiteke uka Gabonetako Ikuskizuna"'ko eplsodio batek (261gn. eta 268gn. lerroen arte
koak) eta El Borracho Burlado IIgn. eta IIlgn. agertaldiek antzekotasun barrigarri bat aurkezten
dutenik. Bietan kontatzen zaigu senar mozkortu bat eta haren einaztearen arteko errierta bat.
~1 motlbo haueK'aurl<1aait:ezke. EuropaKo teatro bcanbatlkoaren forma ezagun .guztletan. Ba
dakigu, gainera, Herelle...ren estudioen bitartez, Zuberoko fartsa ttaribarikoek beste jenerozko
teatro lanak: kutsa edo ,kontamina ditzaketela (.,.). Zilegi bekit suposatzea, analogia bad jarrai

, kiz, Pefiaflorida eta Barrutia jostirudi edo entremes ocarihariko bate~ balia zitezkeela, aipatutako
agertaldiak osatzekotan (Juaristi 1986: 50 y -1987: 61-64).24

Como el propio Juaristi reconoce, serfa muy diffcil probar la existencia de un tea
tro charivarico en la Vasconia peninsular del siglo XVIII, pero, sin duda, el motivo
folk16rico -de la femme batteuse dio lugar en toda Europa a facecfas" piezas teatrales fol
k16ricas y, por supuesto; a obras c6micas de caracter culto (Zemon Davis 1979: 220
221). Et' Pals Vasco del sur de 10s Pirineos no debi6 ser en esto una excepci6n, aun-:
que 10s testimonios de la vigencia en otro tiempo de una tradici6n teatral vinculada
al Carnaval y a los charivaris se limiten hoy a 10s dos casos citados, en contraste con
las piezas que este tipo de teatro conserv6 en Soule y B'asse-Navarre hasta fechas muy
recientes. '

23 Yid. Hans Sach, ElfFat"nachtspiele / Once Farsas de Carnaval, Barcelona: Bosch, 1982, pp. 162-185.
24 Herelle, 1925, pp. 213-218. S610 exis~e edici6n de una de ellas, Phanzart, Ihauteetako TrajikomediaJakes

Oiheek antzestua, ed. de Iiiaki Mozos, Pamp10na: 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 ellehen pheredikia de una terce
ra, Le jugement et la condamnation de Carnaval. La fecha d~ su aparici6n es, ademas, tar
dia (la primera representaci6n ---de Phanzart - 'tuvo lugar en Olhaey en 1787). He
relle s6lo consigna cuatro representaciones de Phanza,rt posteriores a esta: en 1833 en
Arette; en 1835 y 1839, en lugar no mencionado, y en 1852 en la regi6n de Saint
Palais. Raccus se represent6 una vez en Larrau, aunque Herelle opina que volvi6 a ser
puesta en escena, pues' el texto se halla retocado. La representaci6n de Le jugemen't et
la condamnation de Carnaval, que debia tener lugar en Martes Gordb y a mediados de
Cuaresma, se realiz6 en alguna ocasi6n junto a la farsa charivarica Malkus et Malku
lina (gracias a ello se conserva su lehen pheredikia, en el manuscrito de esta ultima far
sa). J. Bade, 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 extensi6n y £1
guraba en la obra gran numero de personajes17

•

Una primera distinci6n opondria estas "tragicomedias" carnavalescas a las masca
radas 0 "teatro" ritual. Una caracteristica de este ultimo es la participaci6n colectiva,

_______Ja~_ab_Qlic.i6n-de __Los.__limite~~tr.e_,_acto.re.s_:~celehrant.e.s_¥--e~_p_e_ctad.ores----.A.un.que~xis.ten_ .. .__
~nos espacios reservados a la representaci6n ritual (espacios que pueden tener 0 no
caracter sagrado) y un numero limitado y fijo de actores que desempefian unos pape-
les determinados, el rito tiende a integrar a los espectadores en la acci6n dramatica.
La teatralizaci6n, por el contrario, establece unas barreras nitidas y casi insalvables
entre un publico que contempla la acci6n dramatica y unos actores que la ejecutan.
Con raz6n observan Martine Grinberg y Sam Kinser que incluso las piezas de claro
origen ritual, al teatralizarse, propenden a perder su caracter aleg6rico y a transfor-
marse en mimesis de comportamientos indivlduales 0 sociales que se muestran a la
contemplaci6n y reflexi6n de un publico pasivo:

11 n'ya pas de scene dans un rite; m~me si les degres de participation sont differents, tout le
monde agit, cree l'action tout en la regardant. Le theatre instaure une distance suffisante entre
le regard et l'action pour qu'on puisse contempler ce qui se passe sans l'influencer. Dans le
theatre europeen posterieur au XVe. siecle, cette fonction de contemplation prend la forme d'un
regard du sujet sur lui-meme. Le theatre est de moins en moins une contemplation du monde,
un lieu d'exotisme Oil de rassemblement metaphysique. n devient moins mystere et plus mi-

-roir, ou de la societe' ou de l'ame individuelle. Le theatre europeen depuis le Moyen Age a utili
se ce procede pour representer une soi-disant '~realite" proche, une mimesis de la vie de ceux
qui regardent (1983: 74).

De las tres piezas mencionadas, Phanzart (0 Pansart) es, sin duda, la mas compleja
desde el punto de vista estructural. En realidad se trata de la articulaci6n de tres fa
bulas diferentes: 1) La querella entre Phanzart, principe del Carnaval, y su amigo
Baccus, prfncipe 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 hilaz6n 16gica en
tre estas tres partes, que, de no suponer una relaci6n cronol6gica entre ellas -con la
consiguiente ilusi6n de causalidad que produce el recurso ret6rico a1 post hoc} propter
hoc- podrian ser consideradas, de hecho, coma tres cuerpos narrativos autonomos.
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Los nombres de los personajes principales -Phanzart y Baccus- proceden, en ulti
ma instancia, de un juego dramatico carnavalesco de fines de la Edad Media: La dure
et cruelle Bataille et paix du glorieux Sainet Pansart Cl fencontre de Caresme (Aubailly
1977), conservado en una versi6n impresa de 1490 '(Bibliotheque National de Paris,
Fondos, Rothschild, 11-5-40, Catalogo, no. 3201), y que fue representado, ~l 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 0 Pansart, santo bufo del Car
naval, se folkloriz6 en fechas relativamente tempranas: en '1571, la reina de Navarra, '
Juana de Albret, prohibio en el Bearn los ritos carnavalescos que honraban la figura
de este santo, considerandolo una supervivencia de supersticiones paganas (Herelle
1925: 215).

Un'indice de la popularidad de Saint Pansart entre 10s vascos es el uso, fiUy
extendido, del termino euskerico Zanpanzar para referirse al ~arnaval. Saint Pansart,
Pansard~ Pensart, Phanzart 0 Zanpazar es, en todo caso, una canonizaci6n bufa de 10
fisiologicamente inferior, una glorificacion del vientre. No es imposible que Cervan
tes pensase en este personaje folk16rico cuando concibi6 la figura del escudero de don
Quijote, cuyo nombre es una transcripcion literal a la onomastica castellana de Saint
Pansart (Sancho Panza, Sanetius Panza, es decir, "San Panza" 0 la "Panza Santa"). Tam-

Dien entre10s gascones Saznt Pansard ha daao-tugar a piezas teatrales popul~res como
Pansard et Lamagrere, pastoral carnavalesca escrita en bigorres 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 Carnavalllama en su ayu
da a un dios -Baccus- y a un santo), en la pieza suletina Phanzart es una personifi
cacion del Carnaval (se le da repetidas veces el nombre de Mardi Gras). Respecto al
sistema carnavalesco medieval se habria producido, por tanto, una ampliaci6n meto
nimica del campo semantico de Phanzart hasta abarcar al Carnaval en su conjunto.

Pero volvamos al Phanzart suletino: las tres fabulas (0 los tres cuadros escenicos)
van precedidos y s,eguidos, como en las pastorales, de un exordio (lehen pheredikia) y
de un epilogo (azken pheredikia). Entre uno y otro de 10s discursos liminares se esta
blece un extrano 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 narracion dramatica, exhortacion al pu
blico, etc.). El nucleo del discurso 10 constituye una exhortacion a la renuncia del
Carnaval -una execraci6n de Phanzart- y una invitaci6n a seguir a la Cuaresma
(Hauste, Mus de Hauste, Hauste ] aun ErregeaJ es decir, a la "Ceniza", "Senor de la Ceni
za", "Rey de las Cenizas"). Sin embargo, esta vehemente exhortaci6n anticarnavalesca
aparece mitigada, y hasta conculcada y desmentida, por una triple detracci6n que de
sautoriza a:

a) El propio prologador, el enunciante dellehen pheredikia:
Izan niz Gamen, Zihiguan,
Berrogaifien eta Arrokiagan,
hanko nazione guzriak ora
Kunberriraii ztitian.
0, bena ezra esronagarri!
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Badakit elolankimintzatzen,
hala nula eiherako astuak
beitaki orge!i1ua egiten.
Eta doktrina eta pheredikiaz
hur* eskarri duttit,
ahuntzak khapar pian bezal~ .
ora belhanika arezi diittit, (Phantzart, 39).

b) Los jueces'de Phantzart y 10s personajes q~e intentan curar a Baccus prohibien-
dole la bebida: ' '

Jinen daJujia
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
haniex abillagorik.
Medezi, Photikaire
oso abil uste segiirki,
_eri.ak.JJ.ei tiikie zaparta raZtefi_

ezin haboro prunki (ibid., pp~ 40-41). ,
c) El publico que acude aver 1a.repres'entaci6n:

Alle erho saldua!
Eni beha etzide; debeiatzen,
hobeki zinateke etxetan
aberen errekeitatzen (ibid., 41).

Si tenemos en cuenta que el mensaje expl{cito del epflogo es precisamente el con
trario del contenido en el lehen pheredikia, es decir, una invitaci6n a seguir al, Catn'a
val, a participar en la fiesta:

Dezagun santifika
Ihautiri azkena,
bethi libertitzeko
beita haren kostiima.
Gure aitzineko zaharrek
egin ditien beren denboran,
gitien arren liberti
gii ere 3ldian (ibid., pp. 151-2).

Y si consideramos que el'verdadero mensaje del pr610go no es muy distinto,
puesto que la apo10gfa de la Cuaresma y la condena del Carnaval estan puestos en bo
ca de unos necios a quienes se equipara con los asnos, no cabe duda de que Phanzart
es una exaltaci6n det 'Carnaval, de la fiesta y del exceso, y que, por tanto, esta lejos de
ser una "moralidad", como quiere 'Herelle (1925: 78-79).

Esta interpreiaci6n viene a ser' reforzada por 'el arg~.1?entio --0, mejor dicho, por
10s tres argumentos- de la obra. En la primera parte, Phanzart -invita a ':In banquete
a su amigo Baccus. El anfitri6n ofre~e grandes cantldades de ca~ne de buey, longani~
zas, asaduras,. etc., mientras que el convidado pone de su' parte un enorme barril de
vino. Phantzartina y 'P610ni, sus esposas, temerosas ,de que el dis'pendio de viandas y
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bebida arruine sus. casas, deciden enemistar a sus maridos. Los dos -Usatanes", Satan y
Astarot, les animan a ello. Phantzartina advierte a su esposo de que el traidor de Bac
cus prepara un ejercito para robar todos los ganados de la comarca; Poloni, ademas de
eontar a Baccus que Phantzart y sus soldados se disponen a apoderarse de todos 10s
vinos del patS, aiiade que el principe del Carnaval ha intentado abusar de ella. Cuan
do 10s dos amigos se declaran mutuamente la guerra, Flori, el sobrino de Phantzart, y
Koral, hijo de Baccus, que no estan dispuesto's arenunciar a la diversion, intervienen,
con gran disgusto de los "satane:s", para poner al descubierto la mendacidad de las
mujeres y calmar los.animos d~ 10s contendientes.

Si Phantzart fuera efectivamente una "moralidad", si Phantzartina y Poloni repre
sentaran el sentido comun 0 cierta economta moral que precon~zara la austeridad y la
moderacion frente a la dilapidaci6n y la prodigalidad encarnadas en sus maridos, el
resultado del conflicto- habrta sido muy -diferente. Por el contrario, la resoluci6n del
mismo, favorable a la continuaci6n de la fiesta, supone una condena de la cicaterta y
la discordia representada por las mujeres. En este sentido, Phantzart es una afirma
ci6n de la necesidad del intercambio ceremonial de bienes, del "potlacht", para decir
10 en terminos' antropo16gicos, como medio de asegurar una eonvivencia pactfica: la
negacion de la fiesta --contemplada bajo el aspecto de consumo ostentoso, de aper-

---tura y agotamiento deaespensas, p'ero tamDlenaec:elel5racic5n<!e1a'amistacl- con::--'-----
duce inexorablemente a la guerra, a~ conflicto civil y a la disgregaci6n social. Si el
"sentido comnn" 0 el "buen sentido" esta representado por algiin personaje, sin duda
este papel corresponde a 105 j6venes, a Koral y a Flori., Si Bakiis muriera, dice el pri-
mero, no. se volverta a beber vino. Si Phantzartina se saliera con la suya, afirma Flori,
nadie volverfa a corner. La supresi6n de la fiesta impedirfa- la continuidad de la vida.
En ciert.o modo, se viene a-afirmar que la·produccion -de bienes precisa una correlati-
va destruccion ritual de ·una parte de los mismos, una "parte -maldita" destinada a
preservar, con su destruccion oblativa, la solidaridad interclanica.

La segunda parte recoge como Poloni decide asesinar a su esposo Bakiis y, para
ello, le ofrece un vasa de vino en el que ha vertido secretamente cierta cantidad de
agua, que, para Bakiis, es un veneno mortal. Al sentirse enfermo, Bakiis hace venir al
barbero) al medico y al boticario, pero las sangrtas, purgas y lavativas que le adminis
tran no consiguen sanarlo. Bakiis pide entonces vino, pero el medico le prohibe beber
alcohol, prohibici6n que hace agravar rapidamente el estado del 'enfermo. _Bakiis hace
un testamento burlesco. Cuando agoniza, su hijo Koral, apiadand6se de el, le da a
beber el vino prohibido. Muere Bakiis y los sata~es se llevan suo cuerpo a los infier
nos.

Si en la primera parte se pontan en solfa 10s mezquil.?-os alegatos econ6micos con
t~a el Carnaval, esta segunda parte estigmatiza las prevenciones terapeuticas contra el
exceso de la bebida. Es la privacion de alcohol 10 que acelera la agonfa de Bakiis. Im
plfcitamente, se afirma aquf un ,sistema de correspondencias y oposiciones del tipo
vino + vida / agua y(o) abs'tine~cia = muerte. El testamento satfrico de Bakiis.enlaza
con una antigua traditi6n chamanica carnavalesca que tendrfa su origen en un texto
renacentista, Le testament de Carm~ntrant (h. 1540) Herelle 1925: 215), obra del nota
rio Jehan ~'.A~undance, del que se con~erva una copia manuscrita del siglo XVIII.
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Carmentrant serfa el nombre de otro de 10s avatares de Carnaval: el del Carnaval ago
nizante (Caresme-entrant). Segun Gaignebet (1972: 323), una de las variantes de este
nombre --Caramantrdn- se aplicaba en Valdaine a la ultima persona que recibfa la
ceniza el primer dfa de Cuaresma.

La ultima parte de Phantzart, el proceso del prfncipe del Carnaval, entronca con
10s procesos bufos a Mardi Gras, Carnaval, etc., cuya _primera manifestaci6n conocida
en la literatura dramatica europea es el Processo (1588), farsa italiana de Giambattista
Croce, el autor del Bertoldo. En esta obra, Cuaresma, senor 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 ano.

En Phantzart, un campesino se querella contra el prfncipe del Carnaval, a quien
acusa de haber cometido adulterio con su mujer y, no contento con ello, haberle pro
pinado ademas una cuchillada en la oreja. El Preboste y los gendarmes detienen a
Phantzart y 10 llevan ante el tribunal. Allf se le imputan crfmenes 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 carcel y, antes de refugiarse en
Orthez, ~onde cuenta con muchos amigos, lanza una fulminante serie de injurias
contra los suletinos, que han aceptado someterse a la tiranfa de Hauste (Ce~izas 0,

- ------- por-metonimia,-·Cuaresma). Nuevamenfe" son personaJes negativos qUlenes acaoalr------
con el Carnaval. El denunciante de Phantzart, un viejo campesino llamado Nudigat,
a quien sus vecinos apodan significativamente Mus ("senor") de Korniida, es un mo-
delo de imbecilidad y de torpeza, que sufre continuos ,engafios por parte de su mujer,
la joven y casquivana Eleonora. La situaci6n de Nudigat, en su conjunto, es una bre-
ve farsa charivarica ---que satiriza la uni6n desigual de viejos y j6venes- incrustada
en el proceso a Phantzart.

Y es otra vez la juventud del pafs, representada por Flori, la que toma sobre sf la
tarea de salvar al Carnaval. Tambien Eleonora, la joven malcasada, se muestra coma
partidaria decidida de Phantzart, por quien esta 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 carcel.

Aunque Phantzart es la masantigua de las tragicomedias carnavalescas suletinas,
tanto por su estructura coma por sus contenidos ideo16gicos es, sin duda, la mas "mo
derna de las tres. Los elementos rituales son mfnimos, frente a una concepci6n secula
rizada e incluso individualista de los personajes y de la acci6n. En su composici6n se
advierte un juego de perspectivas dtamaticas diferentes, una incrustaci6n de fabulas
diversas en contextos dramaticos mas amplios, que le confieren una estructura de
"caja china", 0 de "teatro dentro del teatro" (vzd. Cuadro infra).
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QUERELLA DE PHAN'IZART Y BACCUS

PROCESO DE PHANTZART
Farsa chariymca de
Nudigat y Eleopora

9. Esquema de Phantzart.

Por otra parte, s6lo en esta obra puede apreciarse algo que Herelle considera, sor
prendentemente, coma una caracter1'StKa- general-eel tearro carrfavatesco vasco:la--·te
sistencia a personificar entidades abstractas. En efecto, s610 Phantzart (el Carnaval),
Baccus (el Vino 0 la Bebida) y Hauste (Cenizas 0 Cuaresma) son. claras prosopopeyas.
Estas abundan mucho mas en Baccus, pieza que se situa en la tradici6n 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 administrandoles enormes lavativas.

Phantzart y Phintzirt, dejando a sus mujeres con Baklis, 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 compafiia 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, toqa Europa habri'a estado expuesta a morir de hambre. Se le
condena a mu~rte: Bauste 10 fusila la mafiana sig.uiente y quema su cadaver 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 transcurri
ran hasta Pascua). Pero su reinado sera effmero: otro rey le sucedera en Pascua, la Pri
mavera; a este le sucedera el Verano y"a su muerte, el hijo de Baklis ocupara el trono.

Una variante importante de Bakiis respecto al paradigma original del genero, la
Bataille de Sainct Pensard aI'encontre de Caresme es la inversion de los acontecimientos y
del desenlace del conflicto. En la Bataille... 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 mas directa, de la Farce de Mardi Gras (1636), del
notario gascon Antoine-Arnaud Camarade. El proceso de Bakiis, coma Le jugement et
la condamnation de Carnaval --del que solo se conserva el lehen pheredikia- son analo
gos a otros procesos dramaticos pop_ulares del area gascona y provenzal (al]ugement de
Mardi Gras, bearnes, al Proces de Carnaval gascon, etc.). Probablemente, un
Ihautiri-solas ("Juego de Carnaval") bajonavarro, representado en Saint-Jean-de-Pie
de-Port, y descubierto hace varios anos por Angel Irigaray (1965: 98-99) (obra que
terminaba con la ejecuci6n de Carnaval) presentaba caracteristicas similares.

Entre los personajes de Bakiis, cabe hacer una referencia espe<:ial a Phetiri Santz,
alegorfa 0 representaci6n de la miseria 0 el Hambre. Su difusion folk16rica debio ser
muyamplia: Francisque Michel recoge en Le Pays Basque dos canciones que versan
sobre el. La primera, una cancion guipuzcoana de. la primera.guer~a civil, lamenta
que con la discordia entre isabelinos y carlistas, Petiri (sic) Santz se haya alzado coma
'el supremo generaL La otra es una cancion laburdina, Gosethia ("el Hambre") que
narra el apresuramiento de los campesinos de la regi6n 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

-------pjretirl que se cia a este personaje-;-debe proceder ae una al:usiOn at verslculo 1'1'-cl-et
capitulo XI del Evangelio de Lucas: "tQuien de entre vosotros, cuando su hijo le pide
pan le da una piedra?" (1857: 414-7). Herelle pone en duda -esta interpretaci6n, y
afiade que Santz es quiza una forma alterada de -Sancho. "Alors ---concluye- le nom
de la Misere serait un nom espagnol" (1925: 216, n.2).

En nuestra opinion, es mas probable que este nombre proceda del de un personaje
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 0 Mari Santz, busca
en vano la ayuda de su hermano, el senor de Buztanobi, y la clemencia de~ asesino.
En la balada, Marisantz aparece como una suplicante, que se arrastra sobre sus rodi
l1as implorando el favor de su hermano. Quiza esta imagen pudo influir en su asocia
cion con la personificaci6n de la miseria:

Marisantzen lasterra.
Boscmendiecan behera!
Bi belhafiez herrestan sarthii da
Lakharri-Buscanobila

(Lakarra et alii 1984: 80).

La primera version de esta balada fue publicada por Jean Sallaberry en 1870 y se
encuentra todavia hoy muy difundida en la tradicion oral de Navarra. No es descar
table, por tanto, que se haya pfoducido una contaminaci6n entre el fantasm6n que
representa a la Miseria y este trasunto folk16rico de la Virgen que sigue a su hi jo a 10
largo de la Via Dolorosa (pues el argum.ento de Bereterretche· sigue, en efecto, el esque
ma del Prendimiento, Pasion, Mu~rte y Resurrecci6n de Cristo).

Tambien los nombres de las e~posas de Phantzart, Phintzirt y Bakiis pueden tener
un caracter simb61ico. Sebadina? pFl$caHna y Venus representarfan la epoca pascual, la
primavera: Sebadine es una probable variante de Sebastienne18

, que arrastraria conno-
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taciones de alegr1a, frivolidad, fiesta 0 burla (badine significa festiva, juguetona); la
relacion de Pascaline con Pascua no necesita ser explicada; Venus, coma diosa del
amor, impera sobre la primavera, estacion venusta por excelencia. A traves de este
triple matrimonio se establece una alianza entre el ciclo carnavalesco y el ciclo pas
cual frente a la Cuaresma, dentro de la tradici6n medieval de las batallas entre Carna
val y Cuaresma (recuerdese, por ejemplo, como en el Libro de Buen Amor, del Arci
preste de Hita, don Carnal y don Amor regresan triunfantes en la vigilia de Pascua,
despues de la derrota y penitencia que ha sufrido el primero en la guerra contra Cua
resma).

Bakiis} al contrario de 10 que ocurre con Phantzart, S1 es una moralidad: aunque,
mal de su grado, el pueblo debera aceptar la abstinencia y el ayuno cuaresmal y re
nunciar a los excesos carnavalescos. Ahora bien, la moral folklorica se basa en argu
mentos de orden 'pragmatico: prolongar la fiesta mas alIa de los Ifmites establecidos
en el calendario acarrearfa el rapido agotamientode los bienes almacenados para la
estacion invernal (avituallamiento que suele' estar muy menguado en las fechas de
Carnaval). A este mensaje ideologico, 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, coma la rijosidad del protagonista y los devaneos de Se-

"--l)-acfiIia--y-Pascalina:-causa<lelaS-aesavenenciasmternas-y del debilji~:lmien to'aeTI6rido' -
carnavalesco.

Se hace preciso revisar la terminologfa utilizada por Herelle para denominar a es
te genero. Hasta aquf hemos hablado de "tragicomedias", respetando el criterio de
este investigador. Como ya hemos visto, Herelle pone en relacion estas piezas con las
"moralidades", definidas coma "piezas alegoricas escritas en verso" (1925: 79) y con
10s Hdebates" ('tobra donde, para representar el conflicto de principios contrarios, el
autor usa del artificio que consiste en simbolizar este conflicto por una disputa entre
dos 0 mas personajes (...), aunque sucede tambien que, para hacer el debate mas pi
cante, se le da la forma de una lucha armada y se hace que 10s principios -contrarios
combatan como enemigos en el campo de batalla~'). Sin embargo, es evideJ;lte que
"debates" y "batallas" presentan diferencias fiuy sensibles: la violencia del "debate"
es una violencia verbal, una violencia s'ubrogada, que no puede asimilarse a la misma
instancia generica que la confrontacion armada. "Debates" y "batallas" constituir1an,
a nuestro juicio, dos generos diferentes.

Herelle utiliza el termino "tragicomedia" basandose en el argumento, bastante
debil, de que en los prologos de estas obras se las define a veces coma "tragedias" (asf
en Bakiis) y a veces coma "comedias" (en Phantzart). Para Herelle, estas "tragicome
dias" constituyen parodias de las pastorales "tragicas". Al establecer esta caracteriza
cion sigue el criterio de A. Le Braz, que afirma, a proposito de una pieza carnavalesca
bretona:

La grande originalite de' la Vie de Mallarge, c'est de nailS monter... que les Bretons appli
quaient dans la cOffiedie la meme poetique que dans le drame. Dne comedie etai~ pour eux
quelque chose comme un mystere arebours: un mystere dont le but etait de faire rire ou bien
de faire pleurer.
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En realidad, se trata de una aplicacian ortodoxa de la distincian aristotelica entre
la catarsis tragica, mediante el horror y el llanto, y la catarsis camica, 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 terminos no muy distintos, Rene Girard sefiala que la diferencia funda
mental entre tragedia y comedia reside en una mayor perceptibilidad, en este ultimo
genero, de los esquemas 0 estructuras que rigen el destino de los personajes, frustran
do todos sus conatos de actuacian libre y creativa. Citando el conocido ensayo de
Bergson sobre la risa, Girard sostiene que en la comedia 10 mecanico prima sobre 10
espontaneo u organico (de hecho, los personajes tragicos estan sometidos, en buena
medida, a la voluntad de los dioses y al destino 0 moira, pero al contrario de 10 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 Salvacian que debe terminar con el triunfo de las fuerzas del
Bien)~ en las mal llamadas "tragicomedias carnavalescasu no 10 es menos: el ciclo li
turgico_,Carna:v~I-Cuaresma-Pascua, que exige la derrota de Carnaval a manos de su
ene~iga, su exilio 0 muerte y su regreso 0 resurteccian.

.,- -, ,- - 'Desd'e' esta' perspecfiva,-' la:- comedia cafnavalesc~f-no-'cons"lsfe- eh una"" parodia:-d'e-la ---
pastoral, sino en un subgenero carnico mas, en 'el que, no obstante, ciertos rasgos
gtotescos aparecen ya enfatizados 0 resa1tados en la semantica misma de los persona
jes (al contrario de 10 que sucede en la pastoral, donde, al'menos, uno de los bandos
-los ~ristianos- no contiene rasgos propiamente camicos en su caracterizacian).
Tratandose, pues, del mismo genero, no es sorprendente que utilice recursos esceni
cos similares, que incluso integre personaies como 10s satanak, procedentes del ambi
to de la pastoral. La descripcian que hace Herelle de la puesta en escena de las come
dias carnavalescas es muy escueta y resalta 'unicamente los elementos comunes con la
de la pastoral:

Le theatre etait construit sur la place du village, comme pour les tragedies. 11 y avait un pe
tit escalier par ou 1'on montait du parterre sur la scene. A la representation de 1787, trois portes
etaient ouvertes,dans l~ toile du fond et faisaient communiquer la scene avec l'arriere scene.

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

,Quant aux costumes, nous savons seulement que ies satans avaient la veste rouge et qu'ils
etaient armes du crochet ou du fouet traditionels.

La recitation ~u prologue et de l'epilogue se faisait avec les memes marches et contre
marches que dans les tragedies, quolque ces morceaux fuissent rediges sur un ton bien different
et que la "libertas decembris" s'y permet beaucoup de plaisainteries tres saIees.

On ne rencontre dans Ies, inanuscrits aucune didascalie relative a la musique; mais il n'en
pas moins certain qu) il y av:ait une orc;hestr~, puisque la, representation 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 fenomeno cultural muy conocido en Euro
pa desde la Baja Edad Media, y que ha recibido denominaciones muy diversas-: chari-

- -- ----vari,e--n- -F-ra-nc-ia-;-s-campana~a,-en Italia; cencerrada, en Espafia;-- esquilada, en Cataluna;
tzintzarri 0 tzintzarrots, en el Pals Vasco; rough music, en Inglaterra; katzen musik~ en
Alemania; y shivaree, en algunas zonas de los BE.VU. Aparte de los intraducibles,
cbarivari y shivaree (derivado este ultimo del termino utilizado en -Fr~ncia), los restan
tes hacen referencia bien a la cualidad estridente y cacof6ni~a del ruido -rough mu
sic (= musica brusca), katzen musik (musica de gatos), tzintzarri (ruido de cenc~rro}--;

bien a 10s instrumentos utilizados para p~oducirlo -scampanata, cencerrada, zintza
rri.. .-. Como se ad~ierte, el cencerro 0 l~ esquila son los instrumentos que aparecen .
vinculados con mayor frecuencia a esta practica.

Entre las distintas teorlas contemporaneas acerca del charivari, merecen especial
mente nuestra atencion la del antrop610go frances Claude Levi-Strauss y la del histo
riador britanico E. P. Thompson. El-primero sefiala que la produccion intencional de
ruido es un fenomeno cultural extensivo a la mayor parte de' los pueblos conocidos en
la actualidad, si bien en las sociedades 'sin escritura tiene lugar unicamente cuando
sobreviene una anomalla de orden cosmologico, por ejemplo, un eclipse solar. La po
sibilidad de hacer uso de un ruido ritual para denunciar y condenar comportamientos
sociales anomalos implica un grado de desacralizaci6n 0 secularizaci6n del ruido que
solo nos es dado encontrar en aquelIas sociedades donde la escritura ha permiticlo li
berat un area de actividades ceremoniales 0 ritualizadas, vinculadas en sus orfgenes al
dominio de 10 sagrado, orientandolas a fines pragmaticos de regulaci6n social' (Levi..:
Strauss 1968: 295-6). '

En rigor, la oposici6n impllcita en la teoria de Levi-Strauss entre ruido sagrado
(aplicable solamente a situaciones anormales de orden cosmologico) y ruido profano
(utilizable para sancionar desviaciones sociales) corresponde a la distincion estableci
da por el mismo autor, en el campo de la tradici6n oral, entre mito (narraci~n sagrada

, que se sustenta sobre oposiciones semanticas que hacen referencia a elementos cos
mologicos) y cuento (narraci6n profana fundamentada en oposiciones de orden socio16-
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gico) (1979: 11, 113-141). Todo cuento tradicional fue en sus orfgenes un mito, pero
al introducci6n de la escritura, que hizo posible la canonizaci6n de un nu.mero limi
tado de mitos en un corpus sagrado, desacraliza y reduce la tradici6n oral a mero dis
curso social. De la misma manera, cuando unos determinados ruidos pasan a inte
grarse ert una liturgia codificada en un canon, el resto de los ruidos posibles queda en
disposici6n de ser empleado en situaciones profanas. "Nos arriesgaremos con todo
-observa Levi-Strauss- a sugerir que en las sociedades sin escritura la· categorfa
mftica del ruido esta investida de una significaci6n demasiado elevada y que la densi
dad simb6lica es excesiva para que se pueda impunemente utilizarla en el pIano mo-

..desto de la vida de pueblo y de las intrigas privadas" (1968: I, 295-6).
En cambio, son pocos los ruidos -si excluimos, claro esta, la musica sacra- que

se integran en el complejo liturgico de las religiones occidentales. Como caso extre
mo puede mencionarse la costumbre semi-litutgica que se ha practicado hasta hace
poco en las iglesias espafiolas de "matar a Judas" 0 "matar judfos": durante los oficios
de Semana Santa se permitfa a los nifios producir un gran alboroto dentro de la igle
sia, golpe-ando sobre el suelo 0 incluso sobre los baneos. Segun Julio Caro Baroja, el
ruido en cuesti6n' trataba de imitar el terremoto de las Tinieblas (1980b: 57, 1979:
143-5).

-- 'No obstante, cabe una segunda interpretaci6n que asiinilacfa el estniendo parali
turgico de Tinieblas al ruido sagrado que en diversas 'culturas indoamericanas esta
asociado a los eclipses de sol. Segun Levi-Sttauss (1978: 282-291; 321-330), el ruido
ptiede tener en este caso dos funciones distintas: a) impedir una conjunci6n no desea
da de los astros (Sol y luna), 0 b) llenar el hiato'o servir de mediaci6n entre los dos
elementos disjuntos (Sol y Tierra).

Levi-Strauss analiza diversos mitos y ritos americanos· en q~e la cercanfa excesiva
entre el Sol y la Tierra, causa de sequfas e incendios catastr6ficos, es rota y, ambos
elementos, situados de nuevo a una distancia conveniente por la instituci6nde la co
cina. En efecto, tanto la exagerada proximidad del' Sol a la Tierra como su anormal
alejamiento de la misma produce el abrasamiento 0 la putrefacci6n de los alimentos.
La cocina, que asocia un fuego de origen telurico a un animal urariico (casi siempre
un ave), se convierte asf en el termino' de mediaci6n (marcado-no marcado)· que de
vuelve ambos terminos a su relaci6n propia (ni excesiva disyunci6n niexcesiva con
junci6n).

Que el ruido sagrado sea un "a16fono" posible, junto con la cocina, del elemento
de mediaci6n en la oposici6n Sol/Tierra 10 demuestra el hecho de que las operaciones
de cocci6n de los alimentos exigen, en las.culturas' estudiadas por Levi-Strauss, un si
lencio ritual. Por el contrario, en situaciones de sequfa 0 eclipse (es decir, de conjun
ci6n 0 disyunci6n an6malas de la Tierra y el Sol) el ayuno obligado suele ir acompa
fiado por el ruido ritual. La funcion del ruido es, por tanto, sustituir- una cocina ine
xistente: forzar la separaci6n entre dos elementos opuestos que se han acercado
peligrosamente entre sf, 0 bien cubrir un vacfo desmedido entre los polos, peligrosa
mente alejados, de dicha oposici6n. El "t"erremoto" fingido de las Tinieblas de Sema
na Santa responderfa, por consiguiente, a una finalidad .semejante.

Ahorabien, es obvio -yes un. hecho conocido en las culturas llamadas "primiti
vas"- que el eclipse solar no consiste solo· en un "alejamiento," aparente del Sol y la
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Tierra, sino en una conjunci6n del Sol y de la Luna. En el pensamiento mftico, tal
conjunci6n se contempla en terminos de una canibalizaci6n (la Luna, ogresa 0 lobo,
"devora" al Sol) 0 de un incesto entre hermanos (el Sol y la Luna pueden ser indistin
tamente el hermano 0 la hermana). Si tenemos en cuenta que la canibalizaci6n es, a
menudo, un trasunto eufemfstico de la c6pula sexual, podemos suponer que, en ge
neral, el pensamiento mftico representa el eclipse en terminos de una hierogamia. Y
hierogamicas son, asfmismo, las figuras que representan la relaci6n Cielo/Tierra. Asf,
segun la f6rmula de Levi-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 mediaci6n (co
cina), asf tambien entre esposo y esposa debe existir otro que cumpla una funci6n
analoga: el hijo que impide las conjunciones 0 disyunciones excesivas entre lo's c6n
yuges.

De ahf que Levi-Strauss sostenga que la funci6n del charivari es, ante todo, esta
blecer la mediaci6n necesaria entre aquellas uniones que, por naturaleza, deben ser
Q.o-fructfferas 0 esteriles. Asf, por ejemplo, el matrimonio entre un viejo, privado
presumiblemente de potencia generatriz, y una mujer joven y fertil (0 a la inversa,
los esponsales entre un joven y una mujer de edad avanzada) presentan una estructura
hom610ga a la de las concepciones mfticas del eclipse 0 de. la sequfa (alejamiento ex~

cesivo de los elementos opuestos, 0, por el contrario, acercamiet?-to excesivo), pues, en
ambos casos falta el elemento de mediaci6n (la cocina 0 el hijo). Por tanto, el ruido.
colmara tambien en el caso de los casamientos desIguales el vacfo producidopor la
ausencia de mediaci6n.

Aunque no la desarrolla, Levi-Strauss esboza asfmismo otra hip6tesis acerca de la
funci6n del charivari. Segun ella, el ruido tratarfa de impedir la captaci6n 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
producirfa en el momento en que un determinado elemento, f, emparejable unica
mente con otro elemento perteneciente a su misma serie, definida como "el coq.junto
de j6venes celibes de una comunidad", se empareja con un elemento x perteneciente
a una serie distinta .("el conjunto de .los viudos"). Es evidente que existen ademas
otras series paralelas posibles ("el conjunto de los viejos", "el conjunto de los j6yenes
foraste~osU 0., incluso, 'eel conjunto de los j6venes del mismo sexo que x"), 10 que ex
plicarta la aplicaci6n del charivari en los casos de un matrimonio del endogrupo con
un forastero 0, incluso, las relaciones homosexuales:

.~

a b,
~

("l
c d,
~

jlX
e / f / ,

('\
n ,0•.......•
~

E. P. Thompson parte del estudio, en una perspectiva hist6rica, de 4 tipos regio;..
nales del charivari britanico: a) el ceffyl pren gales ("caballo de madera'); b) el riding,
the stag 0 "caza del ciervo", de las tierras bajas de Escocia y Norte de Inglaterra; c) el
skimmington 0 skimmety del Oeste y del Sur, que desapareci6 en el siglo XIX, pero que



EL TEATRO POPULAR VASCO ' 955

ha dejado abundantes testimonios, incluso en una ,novela de Thomas Hardy,·(The
Mayor of Casterbridge); y d) la Rough music 0 charivari en un sen,tido estricto.Thomp
son comprueba que la funci6n de los charivaris ha cambiado sin cesar a 10 largo ~e la
historia y que no s6lo se ha aplicado a la reprensi6n de los compo~tamieh~os priva
dos, sino tambien a la protesta ante las extralimitaciones de la aut9r'idad" 'Pist~~gue,

por tanto, un campo "domestico" y un campo "publico" de aplicaci6ndel :ch~~iyari y
reprocha a Levi-Strauss haber desestimado el aspecto funcional del mismo, ~n prove
cho de un analisis exclusivamente formalista (que situa el estudio de estos fenomenos
en un nivel excesivamente abstracto, de modo que sus conclusiones puedan ,set exten~
sibles a todas las culturas), acusandole ademas de haber manipulado. el corpus des
criptivo que sirvi6 de base a su interpretaci6n (la encuesta Forti~r~Beaulieu, lleva<;la a
cabo en 1937 y publicada en el numero XI de la Revue de Folklore. Franfais et de .Fol
klore Colonial en 1940), reduciendo el campo de aplicaci6n del charivari u~icaQlente 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 dramaticas: se trata de una suerte de "teat'co de ca
lIe" (0 "contrateatro", como 10 llamara en otra de sus obras). Estas formas dramaticas
son sobre todo procesionales, 'aunque podrfan calificarse tambien de antiprocesionales
en el sentido de que parodian los ceremoniales procesionales del ejercito, la magistra-
tura 0 la Iglesia. .

2) Las formas son flexibles en su aplicaci6n.' Pueden ser utilizadas para expresar
una burla jocosa 0 el antagonisIno ffias' feroz. En todo caso, esas formas" sitven' para
canalizar la violencia 0 la agresividad de la comunidad, sometiendola a unas constric
ciones rituales. No se limita a expresar el motivo de un tonflicto, sino que fija tam
bien las reglas de este conflicto, integrandolo en unas formas que cuentan co'n la legi-
timaci6n popular. .

3) La funci6n 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
atenua la fuerza de la denuncia: el chativari se afirma como juicio de la comunidad, y

, no como querella fortuita entre algunos vecinos. Es una proclamaci6n publica de 10
que hasta entonces s610 ha sido,dichoen privado.

4) No es, por tanto, sorprendente que el 'charivari deje sobre su vfctima una mar
ca durable. Pero, aunque en algunos casos el charivaripueda tener un desenlace fatal,
las mas de las veces no llega a 'extremos de brutalidad. Con el, la comunidad fija los
lfmites del comportamiento permitido, gracias al procedimiento de exclusi6n, del
ostracismo local de los transgresores. Como se trata por"lo geneal de reglas no escri
tas, de convenciones morales tacitas, la coherencia de tal: sistema de valores implica la
existencia de un chivo 'expiatorio~

5) Ciertostestimonios sugieren que el charivari ejecuta una sentencia pronuncia
da despues de deliberaciones efectivas, 'aunque secretas;c en el seno de la comunidad
local.

Los orfgenes del charivari son·oscutos.-La primera referencia aparece en'una inter"::
polaci6n al Roman de Fauvel de"Cahillon de Pesstain (probablemente Raoul Chaillon,
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muerto' hacia 1336-1337)..Cuando el ma1vad~ Fauvel se dispone a contraer nupcias
con Vana Gloria; una 'procesi6n i.nterrumpe la ceremonia:

, ~ -

¥~s -o~que~ teI ch~livali

Ne fu fait de -ribaus de fours
.'Co~ 1~~n tait par Ies quarrefours
. De li ·~il.le,par ffii les. rues.

': _S610 un personaje .aparece .claramente identificad6 entre la, muchedumbre que gri
ta y hace sonar sus toscos instrumentos:

''11 y vavbit un gran jaiant
Qui aUoit trop forment braiant,
Vest u vert bon hroissequin;
Je croi que c~esioitHeUequin
Et tuit li autre de sa mesnie
Qui le suivent toute enragie.

A partir ~e estos versos, el historiador italiano Carlo Ginzburg ha elaborado una
hip6tesis sobre el origen de esta costumbre. El charivari estarla, segun el, emparenta
do con la caza salvaje, mito muy extendido en el Occidente europeo (que cuenta tam
bien" con-representantes en la tradici6n oral v~ca: la leyenda de Mateo Chistu, Martin
Abade 0 Salomon erregea, emparentada con la tradici6n catalana del Compte Arnau 0 del
Mal cafador). Hellequin es la forma vulgar francesa (Herelle, ibid.) del nombre del de
monio Herlequinus (antecesor lejano del Arlequfn de. la Comedia del Arte). La etimo
logla del nombre es, con toda seguridad, germanica,. y podrla descomponerse en dos
ralces sem~ja!1tes a los vocablos ingleses actuales Hell y King ("Infierno" y "Rey"),
con 10 que vendrla a signific~ algo asl coma "rey.de los infiernos". Hellequin 0 Her
la acaudillan un ejercito infernal que recorre los bosques durante las noches de tem
pestad. Esta tradici6n s~. documenta por primera vez en la Historia Ecclesiastica de Or
derico Yitale compuesta hacia. 1140. Para Ordericp losseguidores de Hellequin son
almas en pena (10 que afiade un testimonio de invenci6n del Purgatorio). Leo Spitzer
(1955) ha visto el eco de.~ste mito en los romances hispanicos del Infante Arnaldos y
del Compte Arnau. '

Para Ginzburg (1982), el charivari primitivo (.:onsistirfa en una representaci6n de
la caza salvaje (es decir, la cabaJgada de la "mesnie Helleq~in") para amedrentar a los
que, contraviniendo ,las normas sociales imperantes, se unen en un matrimonio desi
gual. Sea 0 no cierta la hip6tesis delhistoriador italiano, 10 cierto es que algunos ras
gos del charivari sugieren-_una posible relaci6n con el mundo del carnaval (disfraces,
inversion burlesca de las jerarq;ufas).

Natalie Z. Davis; en un enjundioso trabajo (1979), ha pretendido esbozar una pe
quefia historia de la evoluci6n del charivari desde sus orlgenes medievales. Segun esta
autora, existi6 una notable diferencia entre el charivari· urbano y el rural: en este ulti
mo, la dramatizaci6n eramuy rudimentaria (cuando existla). Por el contrario, en la
ciudad adoptaba formas mucho mas elaboradas, con- una compleja puesta en escena.
En las aldeas, la producci6n literaria asociada al charivari se limita a un simple canto,
mientras que. en la ciudad se· trata de composiciones 'mas' sofisticadas y estructuradas
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dramaticamente. A partir del siglo XIII, el charivari es llevado a cabopor asociaciones
juveniles ("abadias',', "reinados',', que adoptan en .Fra~cia nombres sonoros, como
Maugouvert). Zemon Davis define estas asociaciones como "grup<?s de edad", interes
tamentales, formadas sobre la unica base d~ la afinidad bio16gica de 10~ j6yenes varo
nes. Mas adelante, en la Baja Edad Med~a y Renacimiento, estas asociaciones 'desapa
recen de las ciudades, donde el crecimiento de la poblaci6n relaja los vinculos inter
nos de la comunidad y el rigor de las censuras colectivas sobre l~s d~sviaciones
privadas, y 10s j6venes son encuadrados en estructuras educativas estratificadas por
estamentos (singularmente, los j6venes nobles, a quienes se somete a un proceso de
formaci6n que los segrega de los demas 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 (piensese, por ~jemplo, en la instituci6n de 10s
"quintos" en los pueblos espafioles), aunque no alcanzan la brillantez ni las dimensio
nes de las antiguas "abadias" urbanas.

En fin, C. Gauvard y A. Gokalp (1974) han establecido con aciertq las distintas fa
ses de evoluci6n funcional del charivari durante la Edad Media. Si durante el siglo
XVI, como s,efiala Zemon Davis, una de las vi'ctimas 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 ocasi6n de las segundas
nupcias de viudos 0 viudas. Muy posiblemente, la contracci6n demogrmca producida
por las epidemias de peste y las guerras del siglo XIV, provocaron una fuerte tendencia
endog3mica en el cuadro de la parroquia, restringiendo las posibilidades de elecci6n
de pareja a los varones 0 hembras celibes de la comunidad. Los nuevos matrimonios de
viudos 0 viudas con jovenes solteros incidian negativamenteen la' extensi6n del con
junto de solteros disponibles, ya bastante menguado, y la reacci6n grupal expresada en
el charivari tenia, por tanto,. un caracter defensivo. De hecho, aunque la realizaci6n del
charivari era de competencia ,casi exclusiva de los j6venes 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 XIX adquirieron
con frecuencia la funci6n de protesta social contra los politicos corruptos 0,' simple
mente, contra 'medidas gubernamentales impopulares. Thompson sefiala, asimismo,
que ,la censura de la mujer que golpeaba al marido se vio sustituid~, a partir de la Re
voluci6n industrial, .por la censura del- marido brutal: la atomizaci6n social de la epoca
(disoluci6n de la familia ampliada, exogamia generalizada, etc.) dejaba con frecuencia
a la mujer totalmente desprotegida ante los' abusos del marido. En las pequenas comu
nidades, los j6venes asumian entonces la protecci6n de las mujeres, procurando que,
mediante el charivari, no quedase impune la crueldad de los c6nyuges (1972: 296).

Antes de comenzar a des-cribir el teatro 'charivarico vasco, qlieremos sefialar que el
charivari ha dejado tambien su huella en la literatura vasca y en la relacionada, de al
guna forma, con los vascos. Francisque Michel public6 (1858: 97-100) un hermoso
relato, Saubade I'orgueileouse, donde se -describen los prepatativos de un charivari, y el
poeta euskerico Gabriel Aresti escribi6 en 1961, una' comedia sobre este tema, Mu
galdeko herrian 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 Pals Vasco continental: la
mas simple y extendida de ellas, la Hserenata charivarica" --denominada galarrotsa
(ruido de cencerros) en Labourd y Baja Navarra, y tzintzarrotsa en Soule- es la version
vascofrancesa (Herelle, ibid.) del charivari nocturno europeG-, que no comporta ele
mentos'dramaticos. Consiste unicamente en una algarada nocturna ante la casa de 105
transgresores con ruido de cencerros', ,sartenes, calderos y marmitas sobre los que se
tensa en ocasiones una cuerda -encerada que, al ser tanida, produce un sonido desagra
dable. En los contados intervalos en que cesa el ruido de estos instmmentos, los ko
blakariak 0 improvisadores cantan coplas ofensivas (algunas tradicionales, y otras re
pentizadas o,adaptadas a la ocasion) que siguen el moclelo estr6fico de la copla popular
vasca (cuarteta de versos 'de arte menor, que riman entre sf a excepcion del tercero, que
queda libre). Aunque, como queda dicho, la serenata no contiene elementos dramati
cos, Herelle insiste en considerarla 'una "comedia extrana en la que no hay mas que un
personaje, el pueblo, que es a la vez actor y espectador", y, sefialando aslmismo el he
cho de que las coplas de los improvisadores son coreadas por la concurrencia, la define
como una "opera bufa" (1925: 102-3). Ambas definiciones son" a nuestro juicio, ine
xactas. El charivari nocturno no es una representacion teatral, ni tan siquiera paratea
tral, sino la inversion par6dica y lacerante de una serenata amorosa.

Como sucede en otros muchos lugres, tam'bien en el Pals Vasco las vlctimas de un
charivari pueden librarse del mismo y de sus eventuales repeticiones pagando un res
cate en especie 0 en metalico. Los fondos as! obtenidos servinin para sufragar los gas
tos de una fiesta que celebraran lo~ jovenes del pueblo antes, despues 0 durante las
nupcias de los rescatados. Si 10s novios se niegan a pagar el rescate, la serenata puede
tener lugar durante varias noches seguidas. Por supuesto, estas formas de extorsion
popular sobre los contrayentes constitufan un graveabuso. En la medida en que las
comunidades organicas fueron perdiendo su cohesion frente a, las modernas vincula
ciones supralocales, la censura moral multitudinaria fue cayendo en desuso, no ,sin
antes provocar serios conflicl:os con los representantes del Estado. Desde 1840, segun
Francisque Michel, estos comienzan a persegllir y a reprimir los charivaris en toda
Francia. Si lograron subsistir todavia por largo tiempo en el Pals Vasco, eUo se debio,
en opinion de Herelle, aJa inhibicion de la:solapada connivencia de las autoridades
locales con estas practicas (1925: 97-98).

Michel describe en su conocida obra sobr~ el Pals Vasco la composicion de un cor
tejo charivarico nocturno (1857: 57).: En cabeza, delante de los jovenes del pueblo
provistos de instrumentos disonantes, m'archa el poeta 0 kqblakari. Le acompanan al
gunos ninos que portan macetas, dentro .de las cuales arden sobre unas brasas pi
mientos secos, a modo de rUsticos pebeteros o,incensarios. En Baja Navarra el cortejo
solia ir precedido 'por un joven que llevaba una pertiga en 10 alto de la cual. iba un
gato atado y rodeado de haces de paja. Alllegar ante la casa de las victimas, se le pe
gaba fuego.

Otra costumbre, fiUy extendida en Europa, que tambien se practicaba,en el Pais
Vasco, era la de "poner l~ hierba". Consistfa en cubrir. con hi~rba cortada el camino
de la casa de aquellos individuos a quienes se.ies atribufa relaciones illcitas.
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Al contrario que las serenatas charivaricas, 10s charivaris celebrados a plena iuz
del dfa tienen el caracter de verdaderos espectaculos dramaticos. En el Pafs Vasco, el
charivari diurno tiene dos variantes: las a$to-lasterrak 0 "carreras_ de burros" en Soule,
y las tobera-mustrak de Bajanavarra. Las primeras habfan desaparecido ya en la epoea
de Herelle, aunque subsist1an las representaciones de- farsas charivaricas a ellas asocia
das. Segun J. B. Hardoy, las asto-lasterrak consist1an en conciertos charivaricos diur
nos: ante el cortejo marchaba un carro tirado por una reata de-asnos sobre la cual
unos jovenes travestidos, que representaban a los sujetos censurados, se abrazaban y
se acariciaban mientras cantaban coplas satfricas. Al llegar ante la casa de las vfcti
mas, el cortejo se deten1a y daba comienzo la cencerrada. Otra forma que podfan
adoptar las asto-lasterrak, probablemente la mas arcaica, era una desordenada carrera
de asnos adornados con vejigas infladas. Sobre ellos cabalgaban jovenes disfrazados
con ropas grotescas, que haefan sonar cencerros de vaca 0 esquilas de oveja. Daban la
vuelta al pueblo, deteniendose finalmente bajo las ventanas de los charivarizados
(Herelle 1925: 108-110).

Segun Herelle, los distintos generos del teatro popular vasco tuvieron su origen
en diferentes zonas del pafs: las paradas charivarieas 0 tobera-munstrak naeieron y se
conservaron exclusivamente en la Bajanavarra (principalmente al sur de Camb6-les
Bains) y en una pequefia area de Labourd, cuyo centro estarfa en Louhossoa, en la re
gion del alto Nive. Las farsas charivaricas y 10s astolasterrak habr1an surgido en el alto
vaile del Bidouze, al este de Saint-Palais, en los confines de Baja-Navarra y Soule.
Jacques d'Oihenart, el mas famoso autor de farsas charivaricas, naci6 en Uhart-Mixe,
sobre el r10 Bidouze, entre Saint-Palais y Pagolle (que ma-rea el extremo oriental de la
extension de este ecotipo dramatico, ya en tierras suletinas). No obstante, las farsas
charivaricas se extendieron pronto a Soule, donde se aclimataron, conviviendo 0 in
eluso fusionandose, coma veremos mas adelante, con las pastorales (ibid: 14-4-5).

4.3. Las paradas charivaricas 0 tobera mustrak

4.3.1. Descripci6n

Como se ha dicho, este genero es propio de Baja Navarra y de la regi6n laburdina
del alto Nive. En Baja-Navarra se extiende a los cantones de Saint-Jean-de-Pied-de
Port, Saint Etienne de Baigorry, Espelette y Hasparren. Las deseripciones de las para
das bajonavarras en las que se basa Herelle son: 1) la del capitan Duvoisin, publicada
en el Album pyreneen de 1841, que Herelle califica de "muy confusa" y cuyas partes
esenciales fueron reproducidas por Francisque Michel en Le Pays Basque (1857: 2) un
artfculo de Challe en el Bulletin de la Societe de I'Yonne, publicado en 1871, sobre una
parada charivarica celebrada en Camb6 haeia 1850; y 3).una relacion, aunque breve,
"exacta y sustancial" publicada por Gabriel Roby en Biarritz et le Pays Basque, nume
ro del 2 de septiembre de 1909. A ellas hay que afiadir la minuciosa descripci6n de
Herelle, basada tanto en las anteriores como en su propia experiencia (asistio alas to
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 habra
ocasi6n de ver, las tobera-mustrak constituyen un genero hfbrido, donde se mezclan
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elementos procedentes del carnavallaburdino y de las mascaradas suletinas. Duvoisin
menciona un rito que tenfa Jugar 'al comienzo de la fase de preparaci6n de la tobera
mustra: la "ceremonia del bast6n", caida en desuso ya en la epoca de Herelle. Los j6
venes que se comprometfan a organizar y llevar adelante la parada se reunian secreta
mente. Dos de eilos sostenfan un bast6n, por el puno y la contera y los demas pasaban
por debajo. Este acto equivalia a un compromiso solemne que no podfa ser roto. Des
pues de distribuir los papeles a los actores, se nombraban unos comisionados para
contratar los servicios de algun conocido koblakari, y para reunir los fondos necesarios
para la construcci6n del escenario (Herelle 1925:' 115--116).

Este se levantaba de ordinario en la plaza publica,. y consistfa en un tablado cua
drado, sin decorado posterior, sobre el que' se colocaban sillas y mesas para el.tribu
nal. En Irissarry, Herelle vi6 un s6lo tablado de 10 ms. de lado, alque se accedfa por
anchas rampas. EnUdos (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 tobera-mustra (Herelle 1925: 115-138 y Gallop 1930: 191-193), consideran
dola coma conjunto del cortejo y la representacion de un juicio a las victimas, toma
parte una troupe numerosa de actores --entre 80 y 150-, distribufdos en varias cate
gorfas: a) Personajes que representan el sainete charivarico, b) El cuerpo de baile, c)
Guardia a caballo y a pie, d) Comparsas, e) Bufones. '

Procederemos en un primer lugar a su descripci6n, para pasar seguidamente al
analisis·semi6tico.

a) Personajes del sainete
a.1. Cuatro 0 cinco Koblakariak 0 improvisadores, cuyas coplas satfricas son repe

tidas por la concurrencia 0 porun coro popular que personifica la vox populi. ,Exponen
el caso que se trata de censurar y, en ocasiones, actuan como acusadores y defensores.

a.2. A'cusados,' 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 0 bien con togas y bi
rretes.

a.4. Ujier. Es el unico personaje no realista del sainete, en el que representa, coma
veremos, un papel muy importante. Va vestido con ropas estrafalarias, de una fanta
sIa extravagante y ridfcula.

b) Cuerpo de baile
b.1. Orquesta. Se supone que no hay un numero prefijado de instrumentos, y que

la composicion del cuerpo" de musicos depende de las disponibilidades locales. He
relle solo describe una compuesta por tambor, caramillo y tres instrumentos de co
bre. Duvoisin dice haber visto flautas, tamburiak 0 arpas de percusi6n, violines y
tambores. En 10 que concierne a los violines, HerelIe 10 pone en duda (recuerdese que
Duvoisin tambien sefialaba 'la presencia 'de este instrumento en las orquestas de las
pastorales, 10 que parece ser asimismo improbable, dado 10 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. Segun su orden en el cortejo, se dividen en los si
guientes grupos:

b.2. Bolantak. Personajes tambien conocidos en los cortejos de Labourd y Valcar
lOSe 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 e.n los pu
fios y mas arriba del codo por cintas de seda roja. Al dorso de la camisa,y de un, lis
ton de pasamaneria que llega de hombro a hombro, pende una cascada de cintas mul
ticolores. Llevan ademas una corbata de seda roja y una faja 0 cefiidor, tambien de se
da, azul, que puede usarse coma echarpe. El pantalon 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 dor~dos. En la mano 11evan 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 0 de flores artificiales.

El tocado de 10s bolantak es una mitra aIta, que Challe describe como mas seme
jante a la de los sacerdotes judios-acabada en dQs cuernos que tienden a unirse de
derecha a izquierda- que a la de 10s obispos catolicos. Dorada po!. qelante y rosa por
su parte posterior, estaba adornada de flores, plumas ~e 'marabu bl~ncas, rosas y azu
les, y cintas de todos los c;olores que caianpor la espalda hasta la. altura de los rifio
nes.

En las tobera-mustrak vistas por 'Herel1e se asemejaban'mas alas' 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 pequ~fio espejo. La parte P9S
terior, rosa, desapare~ia bajo un manojo de cintas rojas, azules, am~rillas, verdes, ~a

ranjas, etc., que caian hasta la espalda. De 35 a40 cms. de altura, iban adornadas con
tres grandes plumeros rojiblancos, colocados en los extremos ,yen" el centro. En
Louhossoa y Saint Etienne de Baigorry (1922)eran de c,arton recubierto con papel
dorado y adornadas de flores y cascabeles dorados., Remata~a~ en tres puntas" y'-,la
parte posterior se reducia a una banda de carton que, puesta horizontalmente, serVia
de soporte a las cintas.

b.3. Kaskarotak., Menos numerosos que los bolantak, su numero es siempre par.
Visten igual que los bolantak pero se diferencian de ellos en su tocado. Segun Challe,
en la parada de 1850 en Cambo~les-Bains,este consist-ia en un sombrero redondo y
muy pIano, de ala corta, de color rosa, cubierto con un gran ramo de flores artificiales
y espigas doradas. En la epoca de Herelle llevaban boina roja, adornada de flores do
radas y rojas, 0 bien con galones de ora dispuestos, en arabesco, y, en algun 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 ybrillante. En Iris
sarry llevaban extravagantes sombreros con penachos de plumas de oca tefiidos de
verde, amarillo y violeta, tunicas con seis volantes multicolores y chales de seda con
largas franjas que les daban un "aire de opulencia exotica y lujo barbaro" (Herelle
1925: 123).

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

c) Guardia
c.1. A caballo
c.1.1. Gendarmes. Dos 0 cuatro, a caballo, vestidos como autenticos gendarmes.
c.1.2. Capitdn. En Urdos (1912) vestia chaqueta roja con hombreras de oro, y

pantaIon 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 Irisarry vestia uniforme de ca-
pitan· de infanteria. .

c.1.3. -Esposa del capitdn. 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 cintur6n de seda
aZul.

c.l.4. Teniente. "En Urdos,vestla chaqueta roja con doble ga16n de ora en las man
gas y panta16n 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, coma la mujer del capitan, vestido blanco de falda larga, que,
en su caso, se adorna de nudos de ·cintas rosas y se cifie con cintut6n del mismo color.

c.l.6.]inetes. Al menos, dos, pudiendo lIegar a diez:o doce. En Urdos vestian cha
queta roja, panta16n blanco y boina. En Irisarry llevaban uniformes de artilleros, ca
zadores y dragones. Tres 0 cuatro llevaban clarines. Entre elIos hay dos correos con
sacos de cuera en bandolera.

c.1.7. Abanderados. Llevan chaqueta roja con hombreras de oro, panta16n blanco
con banda roja, boina roja y por-tan grandes estandartes.

c.2. A pie
c.2.l. Tambor mayor. En Urdos chaco rfgido, con galones y medallas de ora y pena

cho tricolor, camisa de soldado, pantalon blanco con bandas rojas y bordados de oro.
Llevaba ·un baston con pomo de oro sobre cuyo fuste se entrelazaban bandas de colo
res. En Irisariy ;vestia el uniforme militar correspondiente a su rango.

c.2.2. Zapadores. En numero de 4, 6 6 ma-so 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 0 amarillo adornado
de galones, estrelIas de ora y cintas. A la espalda llevaban una enorme hacha de ma
dera pintada de negro. En LoOOossoa, el color de su uniforme era azul celeste.

c.2.3. Infantes. En Urdos se tocaban con un bicornio negro con galones blancos y
vestlan camisa rojacon adornos azules y pantalones blancos con doble banda roja. En
Irisarry, vestfan coma los infantes del eJercito frances. No intervinieron en LoOOos
soa. Segun Duvoisin, en suo epoca llevaban fusiles y ayudaban'a 10s gendarmes a man
tener el orden. Todavfa Herelle pudo ver a alguno armado" de fusil.

c.2.4. Capitdn de bomberos. Vistiendo el uniforme correspondiente a su rango.
c.2~5. Cantinero y cantinera. Vestidos como los del ejercito,'y sentados juntos en un

pequefio coche con las ruedas adornadas de flores, y bajo arcos enramados y cubiertos
de guirna1das.

d) Comparsas
d.l. Amazonas. Cuatro 0 cinco, vestidas con tunicas transparentes, rosas 0 azules,

y cubiertas con grandes sombreros de paja repletos de flores artificiales y envueltos
en velos de gasa azul 0 rosa.

d.2. Ciudadanos ricos. Tres parejas. Los hombres visten traje negro, ehaleco y cor
bata blancos. Se toean con dos sombreros de copa, llevan baston en la mane y lucen
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una leontina de oro. Las mujeres llevan vestido blaneo 0 atuendos burgueses, sombre
ro de fieltro a 10 Rembrandt, tocado de mantilla y cadena de oro alrededor del cuello.

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

d.4. Mujeres gigantes. Son dos maniqufes de 3 0 4 metros de altura, con armazon
de madera recubierto de carton. 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.

e) Bufones 0 zirtzitzak ("pordioseros" 0 "andrajosos")
En numero variable.
e.l. Dos gendarmes harapientos sobre burros pelados.
e.2. Un guardia campestre gordfsimo, tocado con un viejo chace de guardia na-

cional y redoblando a destiempo sobre un tambor solo.-
e.3. Un miserable tambor mayor, que blande un hasten semejante a un mirliten.
e.4. Cantinero y cantinera serdidos, sentados en un coche desvencijado.
e.5. Un turco con turbante rojo y blaneo.
e.6. Dos payasos vestidos como 105 de las ferias, con grandes sombreros puntiagu

dos de fieltro blaneo y rosa, amplias blusas de algodon 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 flaccida~ rodeado de bandas circulares de
papel rojo y blanco del que cuelga, coma una cola, una panoleta roja. Viste chaqueta
negra muy remendada y pantalon blanco. Lleva unos anteojos gruesos y un rollo de
papel bajo el brazo. En Urdos aseguraron a Herelle que representaba a un abogado.

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

e.9. Tres mendigos con ruecas y husos. '
e.lO. Muchachas vestidas ridfculamente.
e.ll. Muchachos, con viejos sombreros de copa coronados con plumas de gallo.
e.12. Vagabundo, con blusa azul y un panuelo 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 sombri

lla desgarrada.
e.14. Un viejo tocado con un estropeadfsimo 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 0 seis burros, y el otro una de siete U ocho
mulos.

e.16. Dos herreros con martillos y tenazas, que ofrecen a 10s 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 plumon de polIo.



964 MARIA ARENE GARAMENDI AZCORRA

Las representaciones, en su origen, debfan tener lugar en el carnaval, tiempo en
que se permitfan unos comportamientos mas licenciosos y durante el cual las cons
tricciones morales no eran muy severas. Como veremos, las tobera-mustrak conserva
ron muchos elementos carnavalescos (en rigor, puede decirse que consisten en un pe
queno sainete charivarico insito en un cortejo de carnaval). En la epoca de Herelle se
representaban en cualquier fecha del ana, aunque, con preferencia, en primavera.

La mafiana de la representacion, una pequefia seleccion de la troupe, con jinetes,
infantes y bailarines, recorrfa los pueb10s vecinos, ejecutando ejercicios y danzas que
servi'an coma reclamo para la fiesta. La representacion tenfa lugar, generalmente, por
la tarde.

Los actores se reunfan una 0 dos horas antes del comienzo en una granja de los al
rededores. Desde allf marchaban en cortej 0 hacia la plaza publica, en el orden si
guiente:

- La guardia a caballo encabezaba la marcha.
- A continuacion el cuerpo de bailee
- Seguidamente, las comparsas y bufones.
- Detras de estas, 10s actores que representaban a los acusados. En' Urdos iban

dentro de una carreta tirada por un asno; en Irissarry, en un simon.
- Luego, el juez y los abogados, en diligencia (Urdos), en lando (Irissarry) 0 a

pie (Louhossoa).
- Cerraba lamarcha la guardia a pie.
El cortejo avanzaba lentamente. Los caballos marchaban al paso y 10s abanderados

haci'an ondear sus ensefias, mientras las kaskarotak danzaban sin cesar. La musica de
su baile era una marcha de melodfa cadenciosa y arcaica. Duvoisin sostenfa que se
trataba de la danza morisca, variedad de la danza de espadas, pero Herelle observa
que, aunque se ordenaban en dos hileras. a ambos lados del camino, no hacfan entre
chocar sus bastoncillos en simulacion de una lu(:ha.

Llegados a la plaza, el cortejo daba dos 0 tres vueltas al recinto: era un desfile so
lemne que duraba veinte 0 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 posicion de Brmes, para montar guardia durante toda la repre
sentacion. Las kaskarotak bailaban entonces, en la plaza y sobre el escenario, una
danza que era el preludio del sainete. ,

Este consistfa en una "sotie" 0 farsa de tipo judiciario. Quiza se trata de la forma
mas cercana a un teatro puramente oral, pues muchas veces son los koblakari quienes,
encarnando a defensor, juez y acusador, improvisan e1 contenido del juicio desde la
escena misma. Pero ya se trate ,de una repentizacion 0 de un texto escrito de antema
no, el debate judicial se produce en verso, en estrofas de forma invariable y siempre
con la misma melodfa.

El sainete comienza con un exordio mediante el cual se pone al publico 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 vascologo Daranatz proporciono a Herelle unos papeles de Duvoisin en que se
reproduci'a el exordio de una tobera-mustra celebrada en 1848 en Helette. Este consta-
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ba de la lectura de un dec~eto presidencial, "firmado" por el mismlsimo Luis Napole
on, que autorizaba a la jq.ventud del pals a reirse sin trabas del escandalo, y de una
intervenci6n del Capitan que, despues de una breve exposici6n 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 publico, 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 0 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- confusi6n que presenta el caso, el juez ordena una en
cuesta. Los correos parten al galope, llevando consigo las instrucciones del tribunal.
Tias un primer entreacto, en que tienen lugar algunas danzas y se representa una es
c~na bufa sin relaci6n alguna con el caso juzgado, vuelven los correos y se reanuda la
audiencia, entabhlndose un debate sobre los nuevos documentos. La discusi6n entre
acusador y defensor embrolla mucho mas el tema, hasta el punto de que el juez de
clara no entender nada y ordena una nueva investigaci6n. Parten de nuevo los corre
os. Despues de un entreacto semejante al anterior, regresan 10s correos, se entabla una
nueva discusion entre los abogados y, por fin, el juez pronuncia una sentencia
-siempre condenatoria- contra los acusados. Venla a continuaci6n un tercer y ulti
mo entreacto. Despues de este se produce el desenlace. Si los acusados han sido coo
denados a muerte, mientras se.levanta el patIDulo 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 conden6 a la castra
ci6n. Los ejecutores se arrojaron sobre el y, despues de reducirlo, fingieron emascular
10 y arrojaron al aire, sobre la concurrencia, unos testlculos de ternero. Entre tanto, la
mujer del encausado, que simulaba estar encinta, se acost6 en el suelo pretextando
dolores de parto. Atendida por el medico, "pari6" un gato.

En la tobera-mustra de Camb6 (1850), descrita por Halle, el acusado, hallado cul
pable de bigamia, se escondla 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, debla resignarse a estas demostraciones de amor conyu
gal y filial. Llegaba de pronto la otra mujer, furiosa, y la emprendla a golpes con la
primera. Ambas se tiraban de 10s pelos, se insultaban, y terminaban volviendose las
dos contra el marido,- a quien propinaban una soberana paliza. Despues de dejarlo
molido, le daban la espalda y 10 abandonaban.

En los dos primeros entreactos, ademas' de bailes y pequefias faceclas sin conexi6n
con el juicio, solfan producirse espor£idicas irrupciones de 10s zirtzitzak en el escena
rio. En Irissarry, los gendarmes persegulan a 10s vagabundos y a los payasos, y los lle
vaban ante el tribunal acusandolos de diversos delitos. Entonces sublan al escenario
por las rampas los chalanes con sus animales y rodeaban al juez, impidiendole prose
guir la causa.

En Urdos, Herelle vi6 representar en el tercer intermedio una vieja escena tradi
cional, ya descrita por Duvoisin. El ujier era acusado ante el tribunal de falsario, 0 de
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otro crimen cualquiera. Resistiendose a ser juzgado (y proclamando asf, tacitamente,
su culpabilidad) buscaba su salvaci6n en la hufda. Los gendarmes a caballo 10 perse
gufan, sin lograr detenerlo. Finalmente, la guardia de a pie. disparaba contra el una
carga de fusilerfa. El u jier se desplomaba y era trafdo sobre un lienzo por cuatro
hombres, mientras sonaba la marcha mnebre.

La representaci6n, que duraba cerca de tres horas, terminaba hacia las cinco de la
tarde. Intervenfan de nuevo los koblakariak, que dirigfan unos elogios maliciosos a
los notables del pueblo (juez, alcalde, medico, etc.). Seguidamente, toda la troupe
bailaba una danza en que tambien tomaba parte el tribunal. El ultimo numero era
una jota vasca. Finalizaba asf la tobera-mustra y daba comienzo un baile publico en la
plaza, que duraba hasta el anochecer.

Segun Herelle, que no otorga mucho credito a este extremo, era creencia comun
que en la Bajanavarra, ·en otros tiempos, se obligaba a asistir a la representaci6n alas
vfctimas del charivari. En Urdos, el marido tom6 parte en el baile final y, en Iris
sarry, la pareja asisti6 espontaneamente a la tobera-mustra. Esto, junto al hecho de que
no se alude a los acusados por su nombre, demostrarfa que, ya en tiempos de Herelle,
la censura popular estaba considerablemente lenificada. El charivari bajonavarro no
buscaba ya poner en ridIculo 0 exponer cruelmente al publico las faltas de sus vfcti
mas. Se habia convertido en una gran fiesta donde el pretexto moral tenfa cada vez
menos importancia. Lo confirmarfa el dato de" que, en las tobera-mustrak celebradas
despues de la guerra europea, el aspecto censor fue debilitandose hasta desaparecer
completamente. El 7 de octubre de 1920, se celebr6 en Ostabat una tobera-mustra
contra un forjador y una costurera que, estando casados, habfan mantenido relaciones
adulteras 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
vfa 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 tbtalmente '£ic
ticios. Lo mismo sucedi6 en Saint-Jean-de-Pie-de-Port el 5 de junio de 1922. La ul
tima tobera-mustra que Herelle presenci6, el 9 de septiembre de 1923 en Saint Jean
de Luz (fuera, por tanto, del marco geografico propio de las tobera-mustrak) no conte
nfa ya juicio charivarico alguno. Las danzas y las bufonadas constitufan todo el espec
taculo. Sin embargo, Gallop registra dos casos posteriores donde volvi6 a ejercitarse
la justicia charivarica contra niiembros de la comunidad. Ambos presentan, no obs
tante, rasgos un tanto excepcionales: el primero, por las caracterfsticas odiosas del su
jeto encausado, un antiguo desertor que habfa huido a Espafia durante la guerra, y
que, tras regresar a su pueblo acogiendose a una amnistfa, se habfa casado· con una
viuda a la que maltrataba. El charivari tuvo lugar en Esterenzuby en 1926. Tres aiios
despues, las autoridades espafiolas prohibieron a los j6venes de Valcarlos organizar
una tobera-mustra contra un hombre que habfa sido golpeado por su mujer y por su
querida. La tobera-mustra, con todo, se celebr6, aunque en Arneguy, en territorio fran
ces. Los participantes fueron multados a su regreso.
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4.3.2. Analisis semi6tico

967

. Como ya hemos avanzado, la tobera-mustra parece 'una forma de transici6n entre
los cortejos carnavalescos laburdinos y navarros y las mascaradas y farsas charivaricas
de Soule y el valle del Bidouze. En el cuadro que sigue podemos observar la presen
cia/ausencia de personajes similares a 10s del charivari bajonavarro en otras formas
teatrales de las provincias limftrofes.

TOBERA - MUSTRA
Farsas

Camaval Camaval Mascaradas Pastorales camavalescas
Laburdino de Valcarlos y chariv4ricas

Gendarmes +

<1::0 Capitml y esposa<-J_..J
Teniente yesposa0<:

Q:::~

Jinetes:;)<:
oU

Abanderados + + + + +

oUJ Bolantak +Q.d
l:ll:::<: Kaskarotak +UJc:::
:;)UJ

Basa-andreakUQ
Amazonas

~ Ciudadanos Ticos + +
~

~ Andere Tchuriak
~
u Gigantes (maniqufes) .

Gendarmes

Guardia campestre

Tambor mayor

Cantinero

Cantinera

Turco +

Payasos

Abogado· +

~ Espaflol +

~ Mendigas
::;l Muchachae
~ Mu~ho

<:
Vagabundo +

S Vieja

'" ViejoN
Chalanes

Herre10s +

Calderero +

Amolador +

Domador + 050 +

Hombre salvaje

~~ Acusados +

~~ Tribunal +

ffitrl Ujier +
"'-0

~ Tambor mayor +

s:
Zapadores +<

< Infantes25
~ CapiWl de Bomberos< +
~
0 Cantineros +

10. Personajes del teatro fo1kl6rico.
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La composici6n del cortejo parece ser, en efecto, el resultado de la articulaci6n de
tres elementos originales diversos: 1) un cortejo propiamente charivarico, del tipo de
los asto-lasterrak suletinos y "de las karrosak 0 juicios charivaricos de Valcarlos; 2) un
cortejo carQ.avalesco de tipo hlbrido (con elementos comunes al area labur4ina 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
Guardia a

caballo

IT
CuefJ?ode

baile

"m
Comparsas~
~

mascarada

correjo camavalesco

--------- Cortejo charivarico------.1

Ahora bien, es evidente que si estos tres sistemas concurren en un mismo pIano,
su relaci6n no sera ya meramente paratactica, sino .que tenderan a constituir un nue
vo sistema, dotado de su propia logica de relaciones internas (afinidades, simetrfas y
oposiciones). A nuestro juicio, este nuevo sistema se organiza segun una estructura
quiastica, en los terminos siguientes:

A B C Bl At
Guardia a cuerpo de baile bufones personajes Guardia

caballo comparsas del sainete a pie

J
f mascarada

I C011eJiOIcarnav esco
o charivmco

:parada militar

Por tanto, nos hallarlamos ante una estmctura concentrica 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 relacion entre el grupo de 10s bufones
y el resto del cortejo es, en groan medida, par6dica. En efecto, ademas de incluir a
ciertas categorlas de exclufdos 0" marginales, como en la"mascarada, contiene tambien
personajes que son un remedo grotesco de figurantes de los otros grupos. Una posi
hIe tipolog{a de los zirtzitzak serta la siguiente:
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a) Marginales
a.l. Por razon de su pertenencia al exogrupo (extranjeros): - Espafiol, - Turco
a.2. Por razon de un tabu profesional 0 por el canicter errante de su oficio (desa-.

rraigados, oficios malditos): - Chalanes, - Herreros, - Calderero, - Amolador, - Do
mador

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

Ademas de estos, hay en el gropo de los bufones otros personajes diffcilmente cla
sificables, 0, cuando menos, de si-gnificado incierto 0 dudoso. Los payasos, como ele
mento comico por antonomasia, no representan un problema insalvable, ya que su
virtualidad parodica es practicamente ilimitada. Ahora bien, el viejo y la vieja ison
acaso una inversion jocosa de los ciudadanos ricos? No cabrfa duda a tal respecto si su
unico rasgo significativo fuera el de "pobreza", pero la presencia de otro rasgo afiadi
do a su caracterizacion, el de "vejez", nos obliga a desconfiar de esta interpretaci6n.

Quiza el significado de ambos personajes aparezca mas claro si se ponen en rela
cion con las ridfculas mozas y los mozos con plumas de galla que 10s preceden en el
cortejo. Formarfan asf, unos y otros, un unico sintagma cuyo sentido atafierfa directa
mente a las conjunciones aberrantes del tipo viejos-j6venes denunciadas en el chari
vari. Las cuestiones que plantea el hombre salvaje las abordaremos mas adelante.

Los bolantak de la tobera-mustra son similares a los dantzariak 0 Hvolantes" de Val
carlos, que en otro tiempo se cubrfan la cabeza con una mitra 0 corona de carton, de
un palmo de altura, llamada en euskera kaska (Caro Baroja 1979: 200-201). Por la
forma de su tocado podrfan quiza tener algun punto de contacto con los llobispos de
San Nicolas" y "obispos de locos" de las fiestas carnavalescas medievales, aunque serfa
muy aventurado dar por segura -dicha relaci6n. Como se ha visto, su oposici6n a las
kaskarotak se basa unicamente en el tipo de tocado, ellugar que ocupan en el cortejo
y en el baile especial que desarrollan estos ultimos:

BOLANTAK KASKAROTAK

Orden en el cortejo Delante Detnis

Tocado Mitra Sombrero femenino

Coreografia ------- Kaskarotak marcha

Abora bien, el hecho de que el tocado de los kaskarotak sea un sombrero femenino
nbs obliga a preguntarnos si no existira ademas una oposici6n sexual entre ambos
gropos de danzantes. Desde luego, se ha rela~ionado siempre el nombre de estos ulti
mos con el que reciben las mujeres del barrio de Ciboure, junto a Saint Jean de Luz,
de las que, segun Caro Baroja, era fama que se distihgufan "por su desvergiienza y li
bertad de costumbres". Quiza para abundar en la opini6n de Duvoisin acerca de la si-
militud de la danza de'las kaskarotak con'las "danzas moriscas", Violet Alford sostie
ne --como mas tarde 10 hara Rodney Gallop--- que en Labourd se tiene a las kaska
rotak por descendientes de moros (Gallop '1930: 189-90). Julio- Caro Batoja niega
todo fundamento a esta idea. El origen que se les atribuye, segun 10 ha"podido -cons
tatar, es bien gitano 0 agote, 0 mezcla de ambos. Asf, supone que "kaskarotak mar
txa" es denominaci6n paralela a la catalana "ball de gitanes" (1979: 198-9).
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De la supuesta relaci6n entre kaskarotak y agotes -la casta despreciada de 10s Pi
rineos occidentales- puede ser un testimonio la cercanfa entre las voces que en eus
kera designan a ambos pueblos. Caro Baroja asimila kaskarot al vocablo kaskarin ("li
gero/ligera de cascos") (ibid.). Posib1emente sea cierto (aunque kaska 0 kaskoa no de
signa en vasco, como parece deducirse de la 1ectura de Caro, "las extremidades
inferiores", sino la cabeza), pero ·hay que considerar tambien como otro probable ori
gen del termino la expresi6n kastd agota, 0 kastagota, empleada en todo el pafs vasco
f~ances para referirse a los agotes. Lo mas verosfmil es que se trate del resultado de un
cruce, por confusion popular, entre ambos vocablos (kaskarin y kastagota). Estos per
sonajes podrfan haber cubierto en los primeros cortejos carnavalescos laburdinos un
lugar analogo al de 10s gitanos en las mascaradas suletinas. Herelle los relaciona, po
co convincentemente, con 10s locos de 105 cortejos e infanterfas medievales de la Mere
FolIe (1925: 139-43).

Cualquier folklorista se sentirfa tentado de establecer un paralelo entre las basa
andereak y el hombre salvajede la tobera-mustra con 10s mitos vascos del basa-jaun y
sus compafieros, pero no estara de mas introducir ciertas cautelas. La primera noticia
de la existericia de este mito entre 10s vascos se halla en el Voyage en Navarre pendant
l'Insurrection des Basques (1836: 260-261), de Joseph-Augustin Chaho, autor no muy
digno de credito cuando toca temas de mentalidad popular vasca. Michel acept6 acrf
ticamente el testimonio de Chaho sobre la creencia folk16rica en el Basa-jaon y repro
dujo {ntegramente el parrafo de Chaho que le hacfa referencia, en su libro sobre el
Pafs Vasco (Michel 1857: 154). Efectivamente, existe un homo sylvaticus u "hombre
salvaje" en los complejos rituales carnavalescos de gran parte de Europa (el personaje
de Jean rOurs 0 Juan ,el Oso, a quien ya aludimos en el capItulo sobre las mascara
das, se halla sin duda relacionado con el), pero en ningun caso aparece cubierto de
brea, sino de hojas 0 pieles. Para Frazer estas figuras representan, como era de espe
rar, el espfritu de la vegetaci6n (1974: 163-4).

Dudosamente el hombre salvaje de los charivaris bajonavarros podrfa ser inclufdo
en esta categorfa. Quiza, por ir embardunado .de brea y emplumado, represente a un
delincuente que ha recibido su castigo, pero nada de esto es seguro. Los trajes ex6ti
cos de las basa-andereak descartan su pertenencia al orden de los hornbres y rnujeres
ferales y hacen pensar, mas bien, en un posible prestamo tornado de los carnavales
criollos. Segun hemos visto, la tobera-mustra se desarrolla en las siguientes fases:

VU

Baile
publico

VI11 III _' IV __ V _

Desfile Danza de
en la plaza las Kaskarotak

Mustra Sainete Intervenciones Danza de
fmales de las la troupe
Koblakariak

La parte central, lapropiamente dramatica, se divide a su vez en: 1) exordio, 2)
danza en honor del publico, 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 exposici6n de motivos concretos (i.e. del referente "his
t6rico") del charivari. El desenlace, ya se trate de indulto.0 bien de una escena c6mica
(castraci6n y parto, persecuci6n del bfgarno, etc.) es una amplificaci6n del sainete, no
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codificada en absolutO-, donde se concede a 10s autores un margen de libertad para.in
troducir innovaciones de cualquier tipo (desde el happy end a un final cruento). No
hay que insistir enel hecho de que el desenlace puede tomarse de un' elemento'codi~
ficado de otro genero: En el caso de la castraci6n, por ejemplo, el modelo es la castra
ci6n del Zamalzain y el parto de la mujer del patr6n de los caldereros en la mascarada
suletina.

Aparentemente, el sainete charivarico' es un genero acusadamente tealista, q~e' se
atiene a las tres unidades clasicas de tiempo, espacio y acci6n. Sin embargo, 'hay qU,e
matizar esta observaci6n en los aspectos, siguientes: ,

a) No existe una coincidencia estricta entre el tiempo de la' natrac~6n: y el tiempo
de la ficci6n. En otras palabras, un proceso real que se interrumpe por'lanecesiclacl de
llevar a cabo una investigaci6n judicial puede durar dfas. Es evidente que, IaS .dartzas
y las bufonadas de los eritreactos disfrazan una' elipsis temporal. 'Los conatos' de' en
causamientode'los, vagabundos y payasos sitven,pata ~re~r, ell: el'publico la impresi6ri
de una encuesta 'judicial durante los tiempos muert<;>s' que ~ranscurren mient~as "du-
ra" la encuest~L '

b) Tratandose el caso que se juzga de un suceso'real, acontecido en- el pueblo, y
siendo el charivari el medio de darle una trascendencia publica, es asimismo evidente
que toda hi comunidad esta de alguna manera implicadi en el sainete.· El pu~lico es,
al mismo tiempo, espectador de una obra teatcal y actor, en el sentido que repres~nta

al publico ~istente ,a una causa judicial teatralizada.' Por tanto, los Ifmites del esce
nario no coinciden con los Ifniites materiales del-tablado: por el contrario, se amp.lfan
a todo el pueblo, y aun a toda la comarca (~ los distintos l~gates a donde acuden los
correos en busca de informaci6n). No existe, por tanto, una r{gi~a unidad de espacio.

c) La persecuci6n y muerte del ujier introduce un elemento no realista de tipo
magico-ritual. La indumentaria ridfcula y. extrafalaria de este personaje 10 identifica
claramente como un clown ritual cuya funcian es la'de servir como vfctima propicia
toria de la transgresi6n cometida por los acusados. En la medida en que estos son
miembros de facto de la comunidad campesina, y se encuentran insertos en una red de
solidaridades agnaticas, su ejecuci6n publica -aunque sea una ejecuci6n ficticia-.
supondrfa el desencadenamiento de un conflicto interclanico que conducirfa inevita
blemente a una situaci6n de violencia generalizada. De ahf que la "sentencia" no se
cumpla jamas, siendo indultados los reos 0 sustituyendose la pena capital por varian-·
tes suavizadas como la castraci6n (que no es ya una muerte absoluta, sino una muerte
sexual, sinecd6tica). La ideologfa folk16rica oscila asf entre los polos contradictorios
de un dilema: la necesidad de obtener un rescate de sangre por la ofensa inferida a la
comunidad y la imposibilidad de hacer recaer esta deuda en las personas de los trans
g.tesores. La ejecuci6n del ujier enmascara un linchamiento ritual. El es el phtirmakos,
la vfctima, sacrificial a quien se h~ce asumir la culpa de los encausados y, 'por tanto, la
amenaza de caos social que esta conlleva (segun la mentalidad folk16rica, la falta de
105 transgresores contamina a toda la'comunidad) (Girard 1984 y 1982: 36, 50). La
muerte (s,~crificio) del ujier restaura el, orden. En otras palabr~, proporciona la me
diaci6nnecesaria:al dilema: que angustia a la comun~dad. Si los ~cusados son'indulta
dos, 10 son u'nicam~n~e gracias a la muerte del ujier. Por que se e,s~oge precisamente a
un ujier no es ningun misterio., En tOd,cl, el campo frances, a parti,.- de la promulga-
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cion del codigo napoleonico, ,los., ujieres son funcionarios de oficio que sustituyen a
los pequefios hidalgos locales que' solfan acceder a esta funcion mediante compra de
la'misma. Extrafio a la comunidad campesina y,vinculado ademas al contexto juridi
co: que se representa 'en, el sainete,. el, ujler ,esta predestinado a: ser, el chivo expiatorio,
del charivari. " .

4,.4~, ~as f~sas charivaricas

4;.4~1.· Des,cripci6n ; .

~~ un pri.n.<;ip,io,,)a;s, fars~c~a~~ivaricas (Herelle 1925: 144-177) debieron repre
~~rit,~~s~,~()~}~q~.-a·I?~"~sto-:laste'rrak~Sin ~inbargo,,'al cabo,de los' afios, sobrevino una
~is~unc~onde ,a~~~s,asp_~s:to~: .l~ ,~sto-lasterr~kdejaron\ de ,celebrarse yla ~~rsa adqui
rio, un ca~~cter a~rrionit~'rio:se ,anienazapa 3: 10s ,censurados por medio de la represen
taclon con hacerles victimas 'de un 'asto-lasterra si no enmendaban sli conducta.

:Ei r~per~orio (!re, fars~' c~ariv'~ri<as', cC?,~:~e.Nado es ,:muy extenso~ hay noticia de la
represe'ntaci6n de, 21'piezas, de las'que 19 se conservan parcial 0 fntegramente. No
obstante, es casisegur() que l~s 'del repertorio origit;lal serian muchas mas. Ya en
1845, J. 'Bade,,-'at'irinaba.'que ~e habfa compues'to "un' numero considerable de farsas
chari~aricas". La escasez de -los rrianti~crit~s c()~servad'os ,responde quiza a dos razones:
1) el caracter circunstanci,al d~,las farsas, compu:estaS para censurar casos muy concre
tos, y 2),la obscenidad,'crudeza y ~~'cualqui~r.~aso--- el color subido de sus argu
mentos, que influy6 seguramente en que much~ de ellas fuer'an destruidas.

La t~cnica de c;o~posici~n de las farsas se -asemeja mucho a la de laspastorales:
Tienen tambien un pr61Qgo (lehen,pheredzkia-) yun epilogo (azkenpheredikia). En la ac
cion pueden dlstinguirse dos partes:, en la primera se' representan los hechos que han
mbtivado el charivari; eJ:? la'segunda, ·er castigo de los culpables .(bien a traves de un
.proceso, por una rina 0 un .matrimQn~o): ". ' .

Lorsqu'il y a un proces, et cecas est frequeIlt, les advotats se chargentde dire durement aux
, , coupables leurs quat~e verit~~; puis le juge les semonce et les condamne. Lorsqu'il y a rixe, les

,blesses comparaissent devant le J?arbier qui, lui non plus, ne Ies' epargne ,ni en paroles ni en
actes. Lorsqu'il ya mariage', c'est le maire et'le cure ,qui, clans ,des,allocutions adressees aux pito

, yables epoux, rivalisent d'acer~e~ faceties pour leur reprocher lenr vilaine conduite (Herelle
1925: 147). ' '

Otro elemento cOffiun con las pastorales es la'introducci6n de una 0 varias "sata
nerfas", mucho mas desarr~lladas que en aquellas (hasta ~i 'punto de que, en farsas co
mo Canico eta, Belchitina' forlpan una segunda farsa qqe se mezcla con la primera), en
las que' el gig~nte juega ·l.tn pape~ muy i'mpor'tante. ,LaS farsaS, 'ademas" pueden com
plicarse mucho: admiten la mult,iplicaci6n de las 'intrigas,,'que pueden ser varias y re-

',ferentes, cada un~ d'e ellas, a cas~s 'distintos~ Asf~lsmo, pueden afiadirles escenas bu
fas, sin relacion con la trama,centfal (com<;>'.la escena'de los mendigos ,en Canico ~ta

Belchitine).' '. .... '
Herelle supone que laS far~as ch~rivar'i'c~ ,pr~'~ede:n de las. "sot'ie~'-', y cOIT\e~ias de

locos' de la Edad. Media. Ademas' del 'valle qe Bidouze'y',de: Soctle, el area de :las ffiis
mas abarca tod~ et Be~rn:e (sin q\le' ,eii~~i~r~ en~re l~s f~r~~ d~, una:,'y' ot~~' ~egi,6n mas
diferenc'ia que l~ lengua: en que eS't'an conip'~estas). :S~'ttata, en realidad, de pequefias
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cornedias costumbristas no dernasiado originales, con: escen~ y ,~pisodios ,de efecto
c6rnico comprobado que se repiten en farsas distintas.

La :obscenidad de sus' argumentos motivo su prohibicion por las autoridades. Se
gun J., Heghiaphal, se intento representar \loa por ultima vei 'en '1895 en Saint-En..;
grace, pero los gendarmes 10 :impidieron. La represent'aci6n era publica; en un teatro
rnuy similar al de las pastorales y,construido en la plaza., A -t'raves de las didascalias
de Boubane et Chillo-Verde (farsa del, siglo XVIII) sabemos que, adernas de las puertas de
la izquierda y'la derecha',' eiistfa 'otra, central por, donde sa-lfa la Justicia. "

La prohibicion de representar farsas chativaricas.se soslay6 en parte enmarcandolas
tras la representacion de ob'ras de otro genero. Ante las negativas :de la autoridad a
conceder permisos para su puesta en escena, los organizadores: pedfanque fuera autori
zada la representaci6n de una pastoral 0 de' una farsa carnavalesca, e intercalaban en la
misma la farsa charivarica prohibida. Estas farsas iri;terpoladas eran, .. necesariamente
corras y con muy pocos personajes, no mas 'de tres, por 10 general. Los procedimientos
de interpolacion iban desdeJa ·inserci9n de la farsa como un' ihterludio comico' (asf su
cede, por ejemplp, en la, pastoral Alexandre" en la que se ubica la farsa charivarica Ar
deatina eta Ludovina,entre ei ultimo verso,dellehen pheredikia'y el primerodel texto de
la. pastoral representada) hasta la disernin~cion de la fabula de la fars.a a 10 largo del
texto de la p~toral, 10 que ,suele dar l,ugar ,a una mezcla de extr.avagante incoherencia.
La pastoral se resiente de esta concurrencia con el genero charivarico: coma fndices de
comicidad suelen aparecer de vez en ,cuando. frases hilarantes en boca de personajes se
rios. En otras ,ocasiones, .los personajes de ,la fa~sa parodian algunos de 10s episodios re
presentados en la pastora"t. En fin, ~n cas~ extremo e~', el de fusi6n 0 encadenamiento
,de dos. fabulas de distinto g~nero, ~omo.,ocu~re en la f~sa carnavalesca Phantzart, que
ha terminfl~opQrabsorber una antigua y conocida fars~ charivarica, Planta eta Eleono
ra (conocida tambien en Gascufia y Bearne) en sus ~ltimas escenas.

De esta form~, a pesar. d~ las interdicci.ones oB,ciales, las farsas charivaricas siguie
ron representandose hasta fechas muy avanzadas de nuestro siglo:,las representaciones
"e.nmascaradas" que, registra Herelle se celebraron en Atherey (1892), Larrau (1894)
Pagolle (189.7), ,Cheraute (1898), BarcuS (1899), Saint-Engrace (1901), Abense-de
Hant (1903), Uhart-Mix,e(1904),' Garindein (1905.), La~bare (1906) y'Ordiarp
(1909). 'La de~cripci6n .detallada de, hi. representaci6n procede, sin embargo, de las
noticias. allegadas por.Herelle de la celebrada ,el 30 de abril de 1848 en Larribar (Ka
niko eta Belchitina) y de las lnstruction!a escritas por J. B'. Hardoy, en 1892, para la far-
sa de Tuduk. -", '

Los per~onajes solfan ser quince ~)dieciseis: entre ellos tres' s'atanes y un gigante,
vestidos mas 0 menos' coma los de las p"ast'orales, y unicamenh~ do~ 0 tres personajes
femeninos. El vestuario (salvo, tlaro esta, el de 10s satanes ygigantes) era realista: Los
burgueses vestfan panta16h 'hlanco,; paleton" y sombrero de copa; 105 campesinos, pan
tal6n negro, blusa negra y boina. 'Todos ellbs llevaban b~ton en' la mano. Las muje
res llevaban as'imismo" la ropa pr'opia de su;estarnentb "social, aunque incidfa en su
apariencia el motivo por el que"se les sometfa a-la tensura:charivarica: si habfan pega
do al marido, ·se les presentaba comodesgrefiadas y' sucias;' si habfan conquistado a
un viudo'o a un viejo, ataviadas, coquetamente: y' con un abanico. ~l cura llevaba pan
talon negro y camisa blanca bajo la sotana, ,un' c-intur6n de seda roja y un bonete cua-



974 MARIA ARENE GARAMENDI AZCORRA

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 debtan
parecerse'lo mas posible-a e~tos. Si el personaje_masculino ha sido engafiado por su
mujer, lleva colgando del cuello oen bandolera unos cuernos de chivo 0 de buey.

Los gigantes de las farsas chariv3:ricas llevan, com9 los de las pastorales, un traje
abigarrado donde predominan los colores verde y amarillo. En 1909, en Ordiarp,
vestfa una casaca ajustada de tela verde a' rayas amarillas, un peto amarillo, mangas
verdes y calzC?nes amarillos. De estos colores, as! como de los cascabeles que llevan los
satanes en el cinturon, bajos del pantalon y polainas, infiere Herelle (1925: 174-5)
que tanto uno como otros podfan descender de los locos de las comedias medievales y
de las fiestas de la Mere FolIe.

La metrica de las farsas charivaricas es la misma utilizada en los textos de las pas
torales. La lengua,en que estan escritas es la variedad suletina del euskara, mas 0 me
nos mezclada, de bajonavarro. El uso eventual de lenguas no vascas es mas frecuente
que en las pastorales: ellatfn (en realidad, latinajos indescifrables) en los parlamentos
judiciales; el frances, utilizado a menudo por -el juez, el secretario y el ujier; el bear
nes, 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 tambien en labios de un eclesiastico, en un sermon in
decente.

La representacion Iba precedida de una mustra. En la de Larribar; de 1848, el cor
tejo se dividta en tres partes: en la delantera, tras un postillon 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, detras
de ellos, Juanes y Guilento, sobre asnos.·Sin duda, la presencia de estos animales esta
relacionada con 10s asto-lasterrak, y nos lleva a sospec,har que el cortejo puede consti
tuir, en realidad, una procesion 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, esta formado por-los representantes de la justicia (ujier, ptesidente del tribunal,
abogado del rey) y por et barbero,' todos ellos a caballo. El grupo final, al frente del
cual iba uno de los satanes, Jupiter, con un estandarte rojo, inclufa a los otros dos sa
tanes (Bulgifer y Satan) y' al gigante, que cerraba la marcha. Todos iban a caballo, pe
ro el gigante Ferragus se sentaba mirando hacia atras. Quiza la postura tenga relacion
con la que era habitual en las vlctimas .de las procesiones charivaricas medievales, pe
ro nos inclinamos a creer que en este caso denota solamente hi, 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- al,inean 'en el extremo derecho del tablado y, a una se
fial del_portaestandarte, parten haciael extre~o opuesto. AlII, dan media vuelta y se
detienen. Despues, como a ~a Ifegada, signen al portaes~andarte hasta el extremo de- .
recho. Una vez de. nnevo allf, se vuelven hacia el publico· y luego', se retiran ordena
damente dejando at' recit~d9r del pr6logo.-
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4.4.2. Analisis semi6tico

Como puede facilmente advertirse, el nivel de codificaci6n de la farsa charivarica
es muy inferior al de la pastoral. De hecho, toma de esta un buen numero de elemen
tos (precisamente, los que cpnllevan un mayor grado de codificaci6n: espacio, tiempo
y ciertos personajes). Pero, por otra parte, al descontextualizarlos, estos pierden gran
parte de su significado. En efectq, el universo semantico de la pastoral, rfgidamente
dicotomizado por la oposici6n axio16gica Bien vs. Mal no existe ya en las farsas chari
varicas, con 10 que las oposiciones espaciales se hacen irrelevantes. Asimismo, al no
existir un mundo divino coma termino de oposici6n al mundo sata~ico, los "satanes"
y el gigante se desacralizan: aunque todavfa c'onservan cierto caracter de 'tentadores,
su funci6n exclusivamente c6mica se hipertrofia, hasta el pu~to de asimilarse a la de
los sots 0 "graciosos" de las comedias.

El esquematismo bin~rio de la pastoral es sustitufdo en la farsa por un esquema
triadico. En efecto, 10s tres grupos del cortejo parecen corresponder a una triple par
ticion del universo semantico de la farsa charivarica: Sociedad civil, Estado y Mundo
Numenico. 0, si se prefiere, Comunidad, Autoridad,y Alteridad. No se nos oculta
que podrfan hacerse alin corresponde.r estos trinomios a otros aun mas abstractos co
mo Sociedad, Ley y Transgresion, etc., etc. De momento nos atendremos a la primera
denominaci6n propuesta. Es evidente, por otra parte, que esta organizaci6n del uni
verso semantico supone un mayor grado de seculari-zaci6n' cultural que el que subya
ce a la pastoral. De abf que pueda afirmarse, con un escasfsimo margen de duda, que
la farsa charivarica es un genero posterior a aquella. -

Con todo, esta organizacion triadica podrfa reducirse a una oposicion binaria:.
Mundo Humano (Sociedad civil + Estado) versus Mundo Numenico. La inclusion del
barbero (cirujano) en el segundo gropo estarfa justificada en virtud de la autoridad
que sus conocimientos "cientfficos U le confieren sobre los cuerpos. De hecho, la Cien
cia esta fntimamente ligada a la Ley: Saber y, Poder son, hasta cierto punto, sinonimos.

La triple division de los personajes corresponde por tanto a tres s-codigos seman
ticos (Sociedad civil, Estado, Mundo Numenico) que pueden a su vez dividirse en di
ferentes s-subcodigos. Asf, la Sociedad civil se escinde ,en dos s-subcodigos siguiendo
un doble criterio estamental (Burgueses/Campesinos) y sexual (Hombres/Mujeres).
Por tanto, 10s signos resultantes pueden ser, coma mfnimo, cuatro (si no se afiade un
nuevo s-subc6digo de tipo profesional), por ejemplo: Burgueses, Burguesas, Campe
sinos, Campesinas). El mundo numenico comprende solo dos signos: satanes y gigan
te. El estatuto de este ultimo, coma ya vimos en el analisis de las pastorales, es clara
mente fronterizo entre el mundo humane y el feral. Lo que explica su adscripcion al
mundo numenico, sin embargo, es la codificaci6n que ha recibido ya en el genero del
que proviene, la pastoral.

Los s-c6digos sintacticos pertinentes para la definicion de los personajes son, a
nuestro juicio, el vestido, los c64igos lingiifsticos, el oi-den en el cortejo y las montu
ras. En cuanto al primero, es muy clara la oposici6n entre una indumentaria realista
(la de 10s personajes "humanos") y una indumentaria' simb6lica (la de los satanes y el
gigante). Hasta cierto punto, el "realismo" de los trajes humanos se encuentra miti
gado por una estereotipaci6n estamental y profesional, y por la posibilidad de afiadir,
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eventualmente, rasgos emblematicos como los cuernos de -105 maridos 'engaiiados.
Otros rasgos potestativos como los de e~eg~ncia/desaliiio para ~aracterizar a ,las co
quet~. y alos viragos, respectivament~, cuinplen tambi~n una funci6n etopeyica.

. Los c6digos lingiifsticos utilizados adquieren connot~ciones diversas. El termino
no marcado, el gradocero '0 lengua transparente, sin connotaci6n alguna, es, por su
puesto, el idioma del endogrupo, el euskera suleti"no. El latin connota, indudable
mente, un s'aber ,superior: es la lengua del. I;)erecho y de la ~iencia~ con su prestigio y
sus aicanos. El frances, lengua oficial, es la'lengua del Poder, de la Ley. El patois be
arnes y el espafiol, le'ng:uas "barbaras" para la sociedad suletina, estan investidas, de
por:si, de una estridente ~omicidad. Son 19$ idiomas de la groserfa, de 10 chabacano,
y como tales~.un registro accesible acualciuie~ personaje, ~u.nque tienden a caracteri-
zar a 10s personajes mas c6micos de la farsa, es decir, a los satanes. .

Si consideramos el orden ,del cortejo en terminos estrict~inente dicot6micos, la
oposici6n del~nte/detras correspondera a la oposici6n semantica "mundo humano"
versus "mundo numenico" (como en el bando del Mal, en el cortejo de las pastora
les). Ahora biet?-, en ~l grupo delantero~ la misma oposici6n delante/detras apunta a
una jerarquia po!ftica, a una distinci6n, entre ciudadanos desprovistos y ciudadanos
investidos de poder..El orden por estamentos de las pastorales -recordemo.s que los
estamentos mas altos ocupaban los.lugares posteriores en la mustra- corresponde al
orden politico en el cot;tejo 4e -las farsas. Por tanto, la oposici6n delante/detras corres
ponderfa a la oposicion no J;P.arcadolmarcaq.o 0 -/+ en el ~ampo sem~ntic'o del Poder.
En el contexto del seg~ndo grupo, del Mundo 'Nume~ico, la oposici'on axio16gica se
invertirfa: si 105 satanes son la expresi6n de~ ingenio, el gigante representa la ausencia
total del mismo, la estupidez.., "

ORDEN DEL CORTE'JO

/Delante/
"I .

"Mundo humano" .

·1
"Poder"

~
/Delante/ lDer:ras/I .' '1 "

(-) (+).

I I
ItSociedad civil" "Estado ll

·!Detras/ .. I,
IfMundo numencolt

. I

~
IDelante/ IDetr8.s1

I I
(+) (-)

I I
"Satanes" ."Oigan~sll

En cuanto a las monturas, los asnos implican una connotaci6n de deshonor 0 ver
gtienza que esta ausente en lps.caballos. Estos, de todas formas, no suponen un enfa
sis especial en el aspecto de h~nor 0 prevalencia social. Son terminos no marcados.

Por supuesto, como tambien: ocurrfa en el caso de la pastoral, todas estos s-c6di
gos son redundantes unos respecto a los otros. En realidad, los actantes son, ya peifec
tamente identificables por su vestuario.
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11. S.C6digo sintacticos y sennticos en has farSas cbariv'ri~.
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5. EPILOGO
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No que~emos dar por conclufdo el presente trabajo sin afiadir algunas reflexiones
sobre el presente y el porvenir del teatro popular vasco. Es evidente que algunos de
sus generos han caducado definitivat:nente, y acaso no haya que lamentar mucho su
muerte: .10 que- hacfa posible el teatro charivarico, por ejemplo, era una rfgida moral
"externa que hoy nos resultarfa insufrible. No estamos ya dispuestos a admitir ningu-
na intromisi6n del vecindario en nuestras conductas privadas, aunque la contraparti
da de nuestra autonomfa etica sea la perdida de costumbres tan pintorescas como las
cencerradas. Quiza sea "mas deplorable la desaparici6n del Carnaval, y, en general, del
sentido festivo. Ya hace varios decenios que Roger Caillois llamaba la atenci6n sobre
la coincidencia hist6rica entre la decadencia de. la Fiesta y la mundializaci6n de 10s
conflictos belicos. Sea come> fuere ,. todas las formas del teatro folk16rico, como el fol
klore mismo, estan ligadas a unos modos de vida tradicionales y sucumben irreme
diablemente en las sociedades moderrias.

La modernidad, con la nivelaci6n cultural y econ6mica que supone, la emergencia
del individualismo que invalida las antiguas concepciones holfsticas de la vida social,
la impIantaci6n de las lenguas oficiaIes, normalizadas (incluyendo entre ellas el eUJ

kera batua), todo eIlo contribuye a la extinci6n del teatro folk16rico. E. P. Thompson
(1972: 309-310) ha observado que la supervivencia del charivari y de las formas pa
rateatrales a el asociadas s6lo es posible .en areas lingiifsticas fuertemente dialectaliza
das. Mas recientemente, Christian Despalt, en un hermoso libro sobre el charivari
gasc6n, ha expIicado as! las tazones qe ~a desaparici6n de las pastorales en la regi6n
suroccidental de Francia:

Toujours noblement inspirees par la fable antique, les Ecritures ou l'histoire, ces pastorales
populaires firent robjet de multiples interdictions de la part des autorites civiles et religieuses.
Mais'la veritable origine de leur declin tient peut-ftre davantage aleur inspiration meme qu'a
ces poursuites. Lenrs themes etaient proches de ceux du theatre classique au point de se confon
dre avec eux. Lorsque la francisation eut largement progresse, ces pastorales perdirent lenr rai
son d'etre. Dtabord relais indispensable entre Ies sujets "cIassiquesH et le public populaire, elles
devinrent inutiles lorsque fut leve robstacle linguistique. En fin, le repertoire ne semble pas
s·erre serieusement renouvele au cours du XVIIle siecle, encore moins au XIXe siecle. (Despair
1982: 188)
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Efectivamente, las pastorales fueron durante mucho tiempo el unico vinculo entre
el pueblo campesino de Soule, Gascufia y ~earne con las grandes materias narrativas
-hagiogrmcas, carolingias, caballerescas y mito16gicas- de la literatura europea.
En este sentido, la "resurrecci6n" del genero durante los ultimos veinte afios ha re
presentado, en 10 tocante al repertorio, un empobrecimiento antes que un verdadero
renacer. El estrecho localismo de la pastoral moderna -localismo que tiene sus ralces
en un ensimismamiento empobrecedor- es un slntoma mas de la inviabilidad del
genero en nuestra epoca: ni Txikito de Cambo, ni Bereterretche, 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 recibi6 y adapt6 a su propia cosmovisi6n la gran litera
tura europea, mientras los manuscritos de las pastorales permanezcan ignorados en
los estantes de las bibliotecas de ParIs, Burdeos 0 Bayona. Mucho mas interes ofrece,
para el desarrollo de la futura literatura vasca, la edici6n y difusi6n de estos manus
critos que las tentativas de dar nueva vida a un teatco cuya epoca ha pasado ya defini
tivamente.

En efecto, pese a los esfuerzos, todo 10 encomiables que se quiera, de un Pierre
Bordazaharre 0 de un J. Casenave por actualizar la pastoral, esta no llegara a ser otra
cosa que un palido remedo de 10 que fue cuando todavfa cumplia una funci6n necesa
ria en el seno de la comunidad campesina. No podra vivir una segunda juventud.
Hemos perdido definitivamenre la facultad de percibir ingenuamente un tipo de tea
tro que, para el observador actual, no pasa de ser un espectaculo vis'toso -aunque al
go pesado- vaIido tan s6lo como reclamo turfstico. Si el nuevo teatro vasco debe be
neficiarse aun de esta tradici6n periclitada, ello s610 sera posible asumiendp 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 S6focles 0 las gestas de los cruzados, pero tal empresa esta llamada a fracasar si no
se lleva a cabo de una vez la edici6n de sus viejos cuadernos, e incorp~rando -en la
direcci6n marcada por dramaturgos como Pierre Larzabal y Bernardo Atxaga- cier
tos recursos del teatro folk16rico a un nuevo tipo de expresi6n escenica.
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