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0. INTRODUCCION

En su historia de la literatura vasca, Jon Juaristi se lamenta del abandono en que
ha caido el estudio del teatro suletino y de la literatura dramdtica con él relacionada,
“Gnico punto de contacto de la literatura vasca, hasta fechas muy préximas, con las
materias y temas narrativos comunes a la tradicién occidental” (Juaristi 1987: 28).
En efecto, pocas facetas de la literatura popular euskérica son tan interesantes y, al
mismo tiempo tan mal conocidas como el teatro folklérico o semifolklérico de la re-
gi6n nororiental de Euskalerria (Soule y Baja Navarra). La queja de Juaristi tiene bas-
tante semejanza con el severisimo reproche que el poeta bilbaino Gabriel Aresti diri-
gia en 1971, desde el prélogo de su edicién de una farsa charivérica, a los filélogos
vascos en general, y a quien fuera la figura mds descollante de la filologia vasca de la
primera mitad de siglo, en particular: “Aldi hartan, dirudienez, pastoral batek eus-
kaltzaletasunaren argia ikusteko batere posibilitaterik ez zuén. Hala adi-erazten zeu-
kidn Julio Urkixok, berak inola ere ez zuela moldiztegiko letrarik egiteko lizun ho-
rretan irionen ez gastaturen, bere errebista internazionalaren orrialdeetan ez zuela
ezergatik kabierarik edukiko” (Aresti 1971: 11). Prescindiendo de la acostumbrada
acritud de las denuncias de Aresti, no cabe duda de que, tanto a él como a Juaristi,
les asiste en este caso toda la razén. Los vascos apenas se han ocupado de este aspecto
de su cultura popular, y, cuando lo han hecho, salvo contadas excepciones, ha sido pa-
ra embrollarlo con mistificaciones nacidas de un patriotismo mal entendido. Han si-
do investigadores ajenos al Pafs Vasco quienes mds han contribuido al conocimiento
del teatro vasco: Francisque Michel, J. Badé, Julien Vinson, Albert Léon, Etienne
Decrept, Wentworth Webster, Violet Alford, Rodney Gallop y, sobre todos ellos,
Georges Hérelle.

Inspector de ensefianza, Hérelle pertenecié a esa pléyade de funcionarios eruditos,
de rigurosa formacién positivista, que llevé a cabo una minuciosa descripcién de la
cultura popular francesa entre la reforma Ferry y los afios treinta de nuestro siglo,
cuando salié de las universidades una generacién de etndgrafos pertrechada con las
nuevas metodologias de inspiracién durkheimiana. Hérelle trabé amistad con drama-
turgos y regidores suletinos, asisti6 a representaciones, consulté la mayor parte de las
fuentes documentales disponibles, y nos legé una informacién tan exhaustiva que



10 MARIA ARENE GARAMENDI AZKORRA

apenas deja al investigador actual otras tareas que la sistematizacién y la interpreta-
cién de los datos por él allegados. Fue ademds un estudioso cauto y poco dado a la
credulidad, lo que no deja de ser excepcional entre los intelectuales fordneos que se
han acercado al folklore vasco, dispuestos a admitir como verdad incontrovertible
cualquier afirmacién de sus informantes. Con loable discernimiento, dividié las opi-
niones y los datos suministrados por éstos en plausibles, ciertos y dignos de toda des-
confianza. A su escepticismo debemos en gran parte el hecho de que sea hoy imposi-
ble mantener, sin desdoro, la brumosa mitografia romdntica con que se ha pretendi-
do en otros tiempos embellecer (oscureciéndola) la cultura subalterna vasca.

Con todo, hay que admitir que la situacién de los estudios sobre el teatro folklé-
rico ha mejorado de un tiempo a esta parte. La afluencia de filélogos y etnégrafos
profesionales se ha dejado sentir, en este y otros campos, en un notable aumento de
la calidad media de los trabajos, realizados con un rigor y una ponderacién ausente
en los publicados todavia en el pasado decenio. Es indudable que en ello ha tenido
un papel de primer orden el magisterio de don Julio Caro Baroja, autor del estudio
mds riguroso sobre la mascarada suletina aparecido hasta la fecha (Caro Baroja
1979: 178-215). Debemos destacar, asimismo, las ediciones de farsas carnavalescas y
charividricas llevadas a cabo por Ifiaki Mozos y Patri Urkizu. Este dltimo prepara ac-
tualmente la publicacién del corpus general del charivari vasco. La tesis doctoral de
Befiat Oihartzabal sobre la pastoral Charlemagne, aunque privilegia el enfoque lin-
giifstico, representa el intento mds serio de andlisis de un texto importante de la li-
teratura dramdtica suletina. Son asimismo dignos de mencién la reciente monogra-
fia de Mozos acerca de las relaciones entre el Carnaval y la literatura euskérica, y el
breve pero apasionante ensayo de Oihartzabal sobre la pastoral, a que me referiré
con frecuencia en este trabajo.

Es inevitable ocuparse, aunque sea brevemente, del iiltimo estudio aparecido
acerca de este tema. Sobre e/ Carnaval vasco, de Txema Hornilla (1987), dedica la ma-
yor parte de su contenido a la interpretacién antropolégica de la mascarada. El libro
de Hornilla es un buen ejemplo de ese género que podriamos llamar antropologia-
ficcién y que tanto abunda, por desgracia, en el terreno de las ciencias sociales (que,
en casos como este, habria que considerar “ciencias ocultas”). Apostar por una aproxi-
macién meramente hermenéutica, sin soporte histérico alguno, conduce indefectible-
mente a unas conclusiones que enfatizan lo primitivo y lo atdvico, en detrimento de
lo propiamente cultural, que es siempre histérico. Afirmaciones tales como que “el
Carnaval tradicional vasco contiene muchos restos del ritual primitivo de iniciacién;
hasta tal punto que este serfa probablemente su origen mds cercano” (Hornilla 1987:
7) suponen, no sélo el escamoteo de la historia, sino el desconocimiento de la dife-
rencia entre el concepto genérico de “ritos de paso” y el mds especifico de “ritos de
iniciacién” (Vennep 1986: 78-127). Pero, ante todo, y esto es quizd lo mds grave,
implican una reduccién abusiva e ilegitima del ritual carnavalesco a los modelos bi-
sicos de la pensée sauvage, tomados directamente (y sin las necesarias matizaciones) de
las obras, por otra parte utilisimas, de Lévi-Strauss. La pobreza del andlisis no gana
gran cosa con los datos afiadidos acerca de fenémenos similares en otras partes del
planeta, toda vez que esta perspectiva comparatista, a lo Frazer, se resiente de un
planteamiento atomistico. No basta, en efecto, sefialar la semejanza de elementos ais-
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lados de la mascarada con otros complejos culturales ajenos si no se aporta nada nue-
vo en lo que a la correspondencia entre sistemas se refiere. En realidad, el plantea-
miento de Hornilla recuerda poderosamente la hipétesis de Propp sobre los origenes
del cuento folklérico (Propp 1974), uno de los aspectos més débiles y peor trabados
de la obra del famoso formalista ruso.

En este trabajo, hemos renunciado de antemano a la perspectiva comparatista, no
porque ignoremos la existencia de analogias entre los elementos del teatro folklérico
vasco y los de otros lugares, sino en razén de asegurar la inteligibilidad de los siste-
mas propios del teatro vasco, evitando la dispersién que supondria hacer un inventa-
rio amplio o al menos representativo de, por ejemplo, los paralelos folkléricos del
zamalzain, el caballito de la mascarada suletina. En la bibliografia se recogen algunos
titulos que permitirdn al interesado adentrarse en el campo de la tipologia de los tea-
tros folkléricos. Nuestra intencién ha sido distinta: describir, mediante unos modelos
semiéticos, los c6digos de la puesta en escena de los diferentes géneros del teatro po-
pular vasco, y sugerir ciertas interpretaciones del mismo que pueden arrojar alguna
luz (al menos, eso esperamos) sobre el problema de los origenes del mismo.

Quiere ello decir que nos situamas desde el comienzo en un dmbito de investiga-
ci6én no muy frecuentado hasta ahora: el de la semidtica del teatro, que conviene distin-
guir desde ahora de la semidtica del drama, diferente de aquella tanto en su objeto co-
mo en sus métodos. Si esta tltima cuenta ya en su haber con estudios y monografias
importantes —incluso en Espafia, donde su introduccién ha sido relativamente tardfa-
, no puede decirse lo mismo de la semiética teatral. S6lo en la década de los ochenta
han comenzado a interesarse los criticos por la cuestién de la escenografia de los tea-
tros clésicos, y a aplicar, muy timidamente adin, modelos semiéticos a la descripcién
del espectdculo. Cabe mencionar, en tal sentido, los seminarios organizados por la
Universidad Menéndez Pelayo en Sevilla (octubre de 1985) y Santander (agosto de
1987) sobre Teatro y fiesta en el Barroco (Diez Borque 1986) y Escenografia del teatro
barroco, respectivamente; si bien, como hemos dicho, el espacio concedido a la semi6-
tica teatral ha sido en ambos casos exiguo.

El escaso eco que ha encontrado esta disciplina en nuestro pais, contrasta con la
ingente cantidad de textos tedricos y monografias aparecidas durante los dltimos de-
cenios fuera de nuestras fronteras (singularmente, en Francia, Italia y Estados Uni-
dos). En lo que respecta al Pafs Vasco, nada resefiable se ha producido, si exceptua-
mos la memoria de licenciatura de Pedro Barea, presentada en 1984 en la Facultad
de Ciencias de la Informacién del Pafs Vasco, acerca de la forma de la representacién
en una obra de teatro folkldrico asturiano.

En 1974, dedicamos nuestra memoria de licenciatura, en la Universidad de Deus-
to, al andlisis de la puesta en escena de uno de los géneros del teatro suletino, la pas-
toral. Contdbamos con una informacién acerca del teatro vasco mucho menor que la
allegada en el curso de los trece afios transcurridos desde entonces, y con una base te-
é6tica todavia precaria: la semidtica teatral ha experimentado un desarrollo espectacular
desde la publicacién, en*1977, del Tratado de Semidtica General de Umberto Eco. El
modelo que utilizamos en aquella circunstancia fue, en sintesis, una solucién de
compromiso entre las propuestas semioldgicas de Tadeus Kowzan, Roland Barthes y
de La estructura ansente, de Eco (Vid. bibliograffa). Todas han sido superadas en los ul-
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timos afios, y, aunque no hemos renunciado a valernos eventualmente de ellas, el mo-
delo empleado en esta ocasién, como se verd, es mds complicado que aquél y mds
acorde, a nuestro juicio, con las tendencias actuales en este campo. En el capitulo re-
ferente a la semiGtica teatral, se trata por extenso de dichas tendencias. La memoria
se present entonces para la obtencién del grado en el 4rea de Filologfa Romanica y
no hemos creido necesario salirnos de esta dltima, en el caso de esta tesis doctoral, a
pesar de existir actualmente secciones de Filologfa Vasca que entonces, de sobra est4
decirlo, ni siquiera se vislumbraban como posibles. Las razones de acogernos nueva-
mente a este drea son multiples: creemos, en efecto, que lo determinante en nuestro
trabajo no es el aspecto lingiiistico de la literatura dramatica suletina, sino la forma
teatral y, en segundo lugar, la literatura misma como sistema, como producto de una
hipercodificacién, con sus reglas propias, que no son necesariamente las del sistema
lingiiistico subyuacente. En suma, sostenemos que tanto por sus formas escénicas co-
mo por las materias narrativas incorporadas a su literatura dramdtica, el teatro suleti-
no pertenece al teatro romdnico, tal como este ha sido definido, entre otros, por Karl
Vossler (1960: 248-308). Aunque, claro estd, posee la especificidad innegable de ser
un teatro romdnico en una lengua no romdnica (pero con un abundante fondo léxico
neolatino).

De hecho, el teatro suletino constituye, en nuestro siglo, una de las escasas super-
vivencias del teatro popular barroco de la Romania. Sobrevivié a la tardia desapari-
cién de la comedia de magia posbarroca en Espafia (algunas de cuyas obras seguian
representindose, segin Caro Baroja (1972), en los afios veinte de la presente centu-
ria) y se extinguié antes que el teatro siciliano de los pupps, con el que guardaba cier-
ta similitud en cuanto a su materia literaria (derivada de los ciclos carolingios y caba-
llerescos).

En un ensayo reciente, Caro Baroja recoge una idea del criminalista italiano Al-
berto Niceforo, quien, en 1898, sefialaba como una de las causas de la violencia sici-
liana, la supervivencia “de una barbarie literaria; conforme a la cual todavia ejercia
fascinacién en las masas populares del Sur el relato oral o la recitacién de las hazafias
de Rolando-Orlando, Reinaldo de Montalbano o Ruggero” (1984: 90). Al tratar a
continuacién de la violencia en el Pais Vasco, observa Caro Baroja que en éste, al con-
trario de lo que ocurre en Sicilia, “nadie ha oido hablar... de las hazafias de Orlando,
ni son populares los textos poéticos caballerescos” (ibid., p. 97). Olvida Caro Baroja
que, si no en todo el Pais Vasco, si al menos en uno de sus territorios, las hazafias de
los Doce Pares, a través del teatro popular, han alimentado los suefios de muchas ge-
neraciones. Rolando, Ganelén, Roberto el Diablo o Reinaldo de Montalbdn son
nombres familiares —o lo eran, hasta hace poco— para los campesinos de Soule.
Afortunadamente, no dieron lugar a una cultura de la violencia. Soule o Zuberoa es
hoy la mis pacifica de las provincias vascas, aunque no la mds préspera. Los efectos
de la depauperacién, la emigracién, etc., se han hecho sentir en una cierta radicaliza-
cién politica que ha dado lugar, entre otras cosas, a la transformacién de su teatro.
Pero de esto hablaremos mds adelante.

Quiero agradecer, finalmente, la ayuda que han prestado a la realizacién de esta
tesis algunas personas y entidades. El Gobierno Vasco me concedié una beca de in-
vestigacién durante los afios 1982 a 1985, gracias a la cual pude llevar adelante un
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proyecto gravoso para quien, como yo, alejada de la Universidad y sometida a las
obligaciones docentes de un Instituto de Bachillerato, contaba con escasas posibilida-
des de tiempo y de acceso a la documentacién imprescindible para dedicarme a esta
tarea. Xabier Altzibar y Joseba Andoni Lakarra, de la Universidad del Pais Vasco, y
Mariapfa Lamberti, de la UNAM, me ofrecieron una ayuda inestimable en lo referen-
te a cierta bibliograffa basica. A Jon Juaristi, que ley$ con atencién el manuscrito, le
debo més de una sugerencia valiosa. El apoyo que en todo momento me han prestado
mis compafieras Rosa Bilbao-Goyoaga, Mercedes Garcia-Echave y Begofia Garcia
Merino ha sido decisivo para que este trabajo llegara a su conclusién. Estd de mds,
supongo, afirmar que no habria podido pasar de la primera pdgina sin la atenta y ge-
nerosa solicitud con que mi antigua profesora y amiga Karmele Rotaetxe ha dirigido
este trabajo.






1. SEMIOTICA Y TEATRO

1.1. Desarrollo histérico

Es evidente que la semidtica teatral, como regién de aquella ciencia general de los
signos que preconizara Saussure (1916: 60) no constituye hoy una disciplina verte-
brada ni un campo de estudio homogéneo. Cabe considerarla, por el contrario, una
constelacién de modelos heuristicos a menudo contrapuestos no sélo por sus funda-
mentos tedricos o los métodos de andlisis propugnados, sino por los limites que atri-
buyen a su objeto de investigacién. Estd lejos de alcanzarse un acuerdo, por ejemplo,
entre quienes defienden la autonomfia del fenémeno teatral respecto a la literatura
dramdtica y aquellos que se niegan a ver en la representacién otra cosa que una mani-
festacién subrogada o epifenoménica del texto dramiético. Asi, por ejemplo, R. Pag-
nini (1970) recurre a la metéfora gramatical para sostener que el especticulo teatral
es una estructura de superficie generada por una estructura profunda, el texto (apud
Tordera Saez 1978: 167). V. Pandolfi (1961) hace del drama el contenido de la forma
espectacular (apud Bettetini 1977: 82); y R. Durand afirma que la teatralidad es cua-
lidad inmanente de todo texto dramdtico (1978: 125 6). Otros, como Gianfranco
Bettetini subrayan la distincién entre ambos planos, al observar que “... en el plano
de los contenidos [del teatro} no se organizan Gnicamente las aportaciones del texto
dramdtico, sino también las aportaciones del trabajo critico realizado sobre el mismo,
las aportaciones de la transformacién semiética que se da en la produccién de la re-
presentacion, las aportaciones del enriquecimiento con nuevos elementos que la orga-
nizacién de las formas expresivas puede implicar (a veces, estos elementos pueden no
estar en absoluto presentes en el texto, ni siquiera en estado potencial: la puesta en
escena supone, pues, una reescritura completa del drama ‘escrito’ de que parte la ope-
raci6n teatral)” (1977: 83). Sobra decir que nos sentimos mds cercanos a este dltimo
planteamiento que a una concepcién reduccionista que disuelve lo especifico de la te-
atralidad en lo literario. Creemos que el teatro folkldrico es precisamente una prueba
incontestable de la autonomia del sistema de la representacién: un lenguaje tnico,
unos c6digos escénicos inmutables sirven de vehiculo a relatos draméticos muy di-
versos. La Semiética teatral nacié como estudio de la puesta en escena, y no como in-
dagacién de los textos dramdticos subyacentes.
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De hecho, fue Pétr Bogatyrév (1883-1971), figura destacada del formalismo ruso
y estudioso del folklore y del teatro popular de su pafs, quien inauguré la larga serie
de aproximaciones al hecho teatral que se han sucedido a lo largo del siglo, desde que
aquel publicara en 1938 su articulo acerca de “Los signos del teatro”. Conviene ahora
recordar que Bogatyrév, en colaboracién con Romdn Jakobson, llevé a cabo la mds se-
ria reflexién sobre el caracter de la creacién folklérica, en toda la historia del movi-
miento formalista. En 1929, ambos publicaron un trabajo conjunto, “El folklore co-
mo forma especifica de creacidén”, en que se ponfa de relieve la importancia de las
constricciones colectivas —la censura o bien la sancién positiva que la comunidad
ejerce sobre las innovaciones individuales— en la tendencia a la acronfa o al conser-
vadurismo extremo de los géneros folkléricos. En particular, una observacién conte-
nida en este trabajo nos ayudard a entender la necesaria separacién entre la semidtica
del teatro y la semidtica del drama a la hora de abordar el estudio del teatro folklérico:
“Una de las diferencias fundamentales entre el folklore y la literatura escrita consiste
en el hecho de que lo caracteristico del folklore es su orientacién hacia la lengua,
mientras que lo caracteristico de la literatura escrita es su orientacién hacia el habla”
(Bogatyrev-Jakobson 1929: 71). En otras palabras, al tratar con los géneros folkléri-
cos nos enfrentamos de inmediato con el problema de los cddigos, entendidos éstos co-
mo instituciones supraindividuales, bo/isticas (segin la terminologfa durkheimiana) u
orgdnicas, como es mds frecuente calificarlas entre los folkloristas (siguiendo a Axel
Olrik). En la literatura de tradicién oral, por ejemplo, el autor colectivo —el “autor
legién”— construye la obra con expresiones lexicalizadas (fé*mulas) heredadas de las
generaciones pasadas: férmulas que tienden a agruparse en “racimos” segiin unas le-
yes combinatorias ain no muy bien conocidas, pero que, en cualquier caso, son aje-
nas a la voluntad del poeta oral, sea éste un repentizador (come los poetas épicos yu-
goeslavos estudiados por Lord) o un mero transmisor.

El autor de la literatura escrita, en cambio, compone su obra verbatim, seleccio-
nando cada término de acuerdo con un designio estilistico personalizado, y sin re-
nunciar nunca a un afdn de originalidad, por muy respetuoso de la tradicién que sea
(Olrik, apud Dundes 1965: 141). Pues bien, asf como el investigador de la tradicién
oral distingue claramente entre la lengua propia del género que estudia y las realiza-
ciones concretas de la misma (los zextos), asi también el investigador del teatro folklé-
rico puede legitimamente centrar su atencién en los cidigos del especticulo teatral
prescindiendo del estudio de los textos dramadticos, toda vez que, en muchos casos,
éstos constituyen el elemento no tradicional o no folklérico del complejo dramdtico-
teatral. Desde luego, esto es lo que sucede en el teatro folklérico vasco, en que los
textos conocidos son refundiciones mds o menos fieles de obras muy difundidas por
el colportage en la Francia de 0i/ y de oc (refundiciones llevadas a cabo por un cuerpo
especializado de poetas semicultos). Pero también se advierte un fenémeno similar en
el teatro folklérico ruso que fuera objeto de la atencién de Bogatyrév, al que se ha lle-
gado a adaptar alguna obra de Pushkin (Warner 1975: 101-107). Si las huellas de
teatralidad que eventualmente puede presentar el texto determinan en algin grado la
forma de la representacién (con todas las mediaciones que se quiera) en el teatro no
folklérico, en el teatro folklérico ocurre justamente al revés: es siempre la forma rigi-
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damente codificada de la representacién lo que sobredetermina la factura (o en oca-
siones la reescritura) del texto. En el teatro folklérico, en fin, se pone de manifiesto lo
que no es sino la caracteristica esencial de fodo teatro: su naturaleza hibrida, la ten-
si6n permanente y constitutiva que se produce, en su seno, entre literatura y espectd-
culo. Sélo que aqui —en el teatro folklérico— esta tensién aparece enfatizada por el
hecho de pertenecer el texto y la representacién a dos registros culturales diferentes.
A la escritura alfabética, en cierta medida individualizada, el primero. A la cultura
tradicional, folkl6rica y comunitaria, la segunda.

El estudio de Bogatyrév sobre los signos en el teatro se beneficid, sin duda, de
una serie de investigaciones anteriores de indole no estrictamente semidtica. En ri-
gor, la prehistoria o proto-historia de la semiética teatral arranca de 1931. En esta fe-
cha salieron a la luz tres importantisimos estudios en que se sentaban algunas bases
teéricas de lo que siete afios mds tarde iba a ser el primer intento de elbaorar una se-
miosis teatral. Roman Ingarden (1839-1970), discipulo de Husserl, publicé ese afio
su tratado sobre estética de la literatura, La obra de arte literaria. En un articulo muy
posterior, el propio Ingarden resume asi lo que, a su juicio, constituia lo mas vélido
de su aportacién inicial a la semiética del teatro:

En el libro titulado Das literarische Kunstwerk me preocupé en dos ocasiones del teatro. Una
primera vez en el apartado 30, donde distingufa entre €l texto principal y el texto secundario de
una obra; después, en el 57, donde consideraba al teatro como un caso limite de la obra litera-
ria. Las palabras pronunciadas por los personajes forman el texto principal de una pieza teatral y
las indicaciones de puesta en escena dadas por el autor, el texto secundario. Estas indicaciones,
por supuesto, desaparecen cuando la obra se representa sobre la escena; solamente se perciben y
ejercen su funcién de representacién en la lectura de la pieza. El teatro constituye no obstante
un caso limite de la obra literaria en la medida en que pone en juego, ademds del lenguaje, otro
medio de representacién: los cuadros visuales (viswellen Ansichten) concretos constituidos por los
actores y por los “decorados” en que aparecen los objetos, los personajes de la pieza asi como sus
acciones.(Ingarden 1971: 531)

Ingarden establecia, por tanto, una distincién muy precisa entre representacién y
texto, compuesto éste a su vez por el texto principal (parlamentos de los personajes) y
el secundario o didascélico, lo que permitirfa a los investigadores subsiguientes aislar
la primera como objeto de andlisis, o, dicho de otro modo, bifurcar la indagacién se-
mi6tica en dos direcciones: hacia el especticulo y hacia la literatura dramdtica. Con
todo, fue una obra del checo Otakar Zich, Estética del arte dramdtico. Dramaturgia tes-
rica (1931), la que mds influirfa en los planteos semiéticos de Bogatyrév. Como indi-
ca su titulo, el contenido de la obra de Zich es de orden estético, no semiolégico o se-
miético. Pero, como observa Keir Elam, “ejercié una considerable influencia en los
semiblogos posteriores, particularmente por su énfasis en la necesaria interrelacién en
el teatro entre sistemas heterogéneos, pero interdependientes” (Elam 1980: 6). Para
Zich, los objetos que funcionan como signos teatrales lo hacen de un modo doble: ca-
racterizando a los personajes y a los lugares en que se desarrolla la accién e intervi-
niendo ellos mismos en la accién dramidtica. A Bogatyrév esta definicién funcional
del signo teatral le pareci6 insuficiente por demasiado amplia: “El anélisis de Zich
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vale no solamente para los objetos del teatro sino para cada objeto que nos encontra-
mos en la vida cotidiana”(Elam 1980: 523), lo que le llevaria a preguntarse, como
veremos después, en qué residfa la especificidad del signo teatral. Por otra parte, Bo-
gatyrév rechazé la pretendida universalidad de la uniformidad estilistica de la repre-
sentacién, que Zich suponfa vilida para cualquier época y lugar. Esta tendencia a la
uniformidad del estilo, alegarfa Bogatyrév, no se da en el teatro popular, en el que es
corriente “la utilizacién simultinea de los estilos mds diversos en la misma pieza”
(Elam 1980: 6). Mencionemos, finalmente, entre estos parerga y paralipomena de la se-
mibtica teatral (o mas exactamente, de la semiética de la representacién), un articulo
del formalista checo Jan Mukarovsky, aparecido asimismo en 1931, y titulado “Un
intento de analisis estructural del fenémeno del actor” (Bogatyrev 1938: 518), en
que se trataba de realizar un inventario de los signos gestuales de Charles Chaplin,
atribuyendo a cada uno una funcién y un significado determinados.

En su articulo de 1938, Bogatyrév se propuso, ante todo, esclarecer la naturaleza
del signo teatral. En el teatro, la distincién entre objetos signicos y no.signicos no es
pertinente. Todo objeto situado en un contexto escénico adquiere o realiza de inme-
diato una funcién semiética. Todos los objetos son signos en el teatro, y la tnica dis-
tincién que puede establecerse a este respecto entre ellos es la que separa a los sigros
de objeto de los signos de signo de objeto: . '

... no encontramos solamente en el teatro signo§ de signo de objeto; encontramos igualmen-
te signos del objeto mismo; por ejemplo, un actor que representa a un hombre hambriento pue-
de mostrar que come pan, a secas, y no pan como signo, digamos de pobreza. Ahora bien, los

casos en que se muestra en escena signos de signo son més frecuentes que aquellos en que se
muestra signos de objeto. (18)

Es dificil, no obstante admitir que existan signos de objeto, esto es, signos puramen-
te denotativos en el teatro. El pan que el actor consume en la escena —en el caso
aducido por Bogatyrév— no se limita a significar el objeto //pan //'. Creemos que no
escapard a nadie el hecho de que el pan connota asimismo la situacién //hambre /1.
Mis adelante veremos cémo Keir Elam ha afinado, en una medida considerable, la
teoria del signo teatral que esbozara Bogatyrév. Pero, dando por buena provisional-
mente la distincién de Bogatyrév, cabria preguntarse ahora si el soporte material de
la funcién semidtica, el objeto signico en si, no condiciona las modalidades de la sig-
nificacién. Dicho de otra manera sexiste una diferencia entre el modo de significar de
un pan auténtico y el de un pan simulado? Para responder a esta cuestién, Bogatyrév
acude a un ejemplo extremo:

No se utiliza solamente, en la escena, trajes y decorados, accesorios que no son mis que un
signo o un conjunto de varios signos y no objetos sui generis; se utiliza también objetos reales.
Sin embargo, los espectadores no miran estas cosas reales como cosas reales, sino solamente co-
mo signos-de signo o signos de objeto. Si, por ejemplo, un actor que representa a un millonario
lleva una sortija con un brillante, los espectadores la consideran como signo de gran riqueza, y
no se preguntan si esa piedra es verdadera o falsa. Una capa real de armifio es en el teatro el sig-

! Seguimos la forma de notacién utilizada por Umberto Eco (1977: 21) “... siempre que un objeto lingiiisti-
co aparezca nombrado en cuanto objeto (y no como palabra que nombre al objeto), ird entre barras dobles en
cursiva (/lxxx/l)”, (1977: 21). :
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no de la realeza, ya sea de verdadero armifio o de piel de conejo. Vino auténtico o una granadina
pueden igualmente representar, en escena, un preciado vino rojo. (1938: 518)

Por tanto, todo objeto, ya se trate de un simulacro o de un objeto real, se transfor-
ma en signo al entrar en la escena y al producirse esa transformacién puede adquirir,
en el contexto de la ilusién teatral, cualidades y atributos nuevos:

... los objetos que desempefian en la escena el papel de signos toman, al hacerlo asi, unos
rasgos, unas cualidades y unas marcas que no tienen en la vida corriente. Las cosas, como el ac-
tor mismo, renacen en el teatro, diferentes. (519)

Y lo que se afirma de los objetos y de los actores puede ser aplicado asimismo a
los sistemas signicos pre-constituidos que entran a formar parte del complejo escéni-
co. El lenguaje humano traspuesto a la escena como discurso del actor (Bogatyrév
1938: 520), adquiere en el teatro una nueva dimensién signica. La palabra, como la
vida cotidiana, puede emplearse como signo de objeto, designando objetos, espacios,
entidades no presentes en la escena; creando, por ejemplo, un decorado ilusorio o in-
cluso un escenario virtual mds alld de los limites fisicos del escenario real. Pero, ade-
mds, puede funcionar como signo de signo. Un uso determinado del lenguaje puede
connotar “extranjeria”’, “comicidad”; etc.

La manifestacién lingiifstica de un actor en escena implica, en general, varios signos. Por
ejemplo, el discurso de un personaje que habla cometiendo incorrecciones designa no sola-
mente un extranjero, sino, a veces también, una figura cémica. Por esta razén, el actor que
representa el papel trigico de un extranjero o del representante de otro pueblo, como el Shy-
lock de Shakespeare, y que se esfuerza en representar al mercader judio de Venecia como un
personaje trigico, debe renunciar frecuentemente a la entonacién judia o no permitirle pasar
de un minimo, porque un acento pronunciado darfa un tono cémico a los pasajes mds trigicos
de su papel. (ibid.) '

Como sucede en otros pérrafos del articulo, tampoco el ejemplo traido aqui por
Bogatyrév es muy afortunado. Shylock no es un extranjero en Venecia, sino, simple-
mente, un miembro de una minorfa religiosa. El equivoco procede de una equipara-
cién ticita de Shylock a los personajes judios de una pieza del teatro popular moravo
a que Bogatyrév alude en el mismo trabajo. En esta, efectivamente, los personajes se
expresan en un lenguaje plagado de incorrecciones fonéticas que connota a la vez la
lengua hebrea y el cardcter cémico (en la pieza aludida, “los personajes cémicos de los
judios tienen la misma funcién que los bufones en [el teatro} de Shakespeare y de
otros dramaturgos...”) (ibid.). Sin embargo, la idea central del parrafo que acabamos
de ver es correcta. La lengua se transforma en signo de otro sistema de signos. Es evi-
dente que el inglés de Shakespeare, en el texto de The Merchant of Venice, representa al
veneciano. Existen, ademds, otras “lenguas” convencionales en la literatura dramética
que representan sistemas lingiifsticos distintos. As{, el aleman deliberadamente inco-
rrecto de la obra teatral morava mencionada por Bogatyrév representa el hebreo, de
la misma forma que el “sayagiiés” del teatro renacentista espafiol representaba el dia-
lecto realmente hablado por los pastores leoneses. Por otra parte, es innegable que es-
ta relacién signica entre la lengua del texto y el sistema lingiifstico representado por
ella pertenece ya, en buena medida, a la literatura dramdtica; es decir, se trata de un
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hecho pre-teatral. pero sélo en la representacién se actualiza por completo, al dotarla
el actor de una prosodia, de una entonacién caracteristica (surge aqui el problema de
cudles sean los elementos prosédicos tipificados y cudles los que pertenecen al idio-
lecto del actor o al estilo de la escuela dramadtica a que éste pertenece (Bogatyrév
1938: 525). En todo caso, lo que Bogatyrév afirma de la lengua se hace extensivo a
otros sistemas signicos:

Este caricter convencional que acabamos de estudiar en la lengua del teatro se encuentra
asimismo en el gesto, el vestido, los decorados, etc. (ibid.)

De hecho, diferentes sistemas signicos pueden cumplir en la escena las mismas
funciones. Asi, como el mismo Bogatyrév observa en un articulo muy posterior al
que ha sido objeto de nuestra atencién:

Una caracteristica escénica muy particular del teatro popular es el escenario creado con el
movimiento de los actores. Estos movimientos indican el lugar en que se desarrolla la accién.
(1970: 174)

Algunas paginas después, refiriéndose también al teatro popular, afirma:

Un papel importante en el cambio del lugar de la accién corre a cargo de las palabras de los
personajes presentes en la escena. (176)

Finalmente (volviendo al articulo de 1938) Bogatyrév define el fenémeno teatral
como el resultado de la concurrencia de varios sistemas de signos que se modifican
entre s, reduciendo y enriqueciendo sus virtualidades semidticas:

Una representacién teatral es una estructura compuesta por elementos que pertenecen a di-
ferentes artes: poesfa, artes pldsticas, mdsica, coreograffa, etc. Cada elemento aporta varios sig-
nos a la escena (...). Por supuesto, un cierto nimero de estos signos se pierden entonces (...) En
el teatro... las obras que pertenecen a otras artes pierden una parte de sus signos en la escena: in-
versamente, ciertos de sus elementos adquieren nuevos signos en contacto con otras formas de
arte y con los medios técnicos del teatro (...) Es asi que ciertos elementos de diferentes formas
de arte reciben en la escena nuevos signos, en contacto unos con otros. (526)

A esta pluralidad de sistemas signicos —ar#es, en la terminologia de Bogatyrév—
se debe que el teatro ofrezca multiples posibilidades de fruicién:

Esta polisemia del arte teatral hace que la misma escena pueda ser comprendida de manera
diferente por unos espectadores diferentes. Se reptesenta, por ejemplo, una escena de despedida,
donde el didlogo es acompafiado por la musica. El espectador melémano dard una importancia
dominante a la masica, pero, para el espectador mds sensible a la diccidn, le subyugari el ele-
mento declamatorio. Esta polisemia del arte teatral, que le distingue de otras artes, permite a
espectadores que tienen gustos diferentes comprender la misma pieza. (ibid.)

La polisemia no supone para Bogatyrév la subordinacién objetiva de unos siste-
mas signicos a otros: los gustos e intereses del espectador privilegian arbitrariamente
a uno cualquiera de ellos en el acto de la percepcién. Pero ya en 1931 Mukarovsky

? “Existen, por otra parte, en diferentes escuelas dramdticas, unos signos particulares del discurso, que repre-
sentan al actor en tanto que actar; se trata de un lenguaje ‘de escena’ particular del actor, que se traduce no s6-
lo por una pronunciacién ortoépica, sino también por una entonacién especial, etc. Los actores poseen igual-
mente gestos que les son propios, y que no representan mds que al actor en tanto que actos”.
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habfa definido la representacién (filmica) como “una estructura, esto es, un sistema
de elementos estéticamente percibidos y agrupados en una jerarquia compleja, donde
uno de los elementos predomina sobre los otros” (apud Elam 1980: 16). Otro forma-
lista checo, Jiri Veltrusky, formularfa con mayor precisién en 1940 el principio de je-
rarquia de los elementos de la representacién: “La figura en la cumbre de esta jerat-
quia... atrae hacia si la mayor atencién de la audiencia” (apud Elam 1980: 16). Vel-
trusky se referfa a este efecto con el término checho de zktualisace, que traducia a su
manera la nocién formalista (rusa) de ostranenie (“extrafiamiento” o “desfamiliariza-
ci6n”). Como es de sobra sabido, este concepto, definido primeramente por Viktor
Sklovski, se refiere al efecto de desauntomatizaciin de la percepcion producido en el
fruidor de una obra de arte por el uso insélito e inesperado de los recursos artisticos,
de modo que su atencién se centra en la forma antes que en el contenido de aquella
o, si se prefiere, en la estructura del significante antes que en el significado. Como se
verd, Elam retiene esta idea de Veltrusky para dar razén de ella en términos de teoria
de la informacién.

El formalismo checo, representado por el Circulo de Praga, no sobrevivié como
escuela a la Segunda Guerra Mundial. Algunos de sus componentes emigraron a la
Europa Occidental y a los Estados Unidos y enriquecieron con sus aportaciones la
lingiiistica y la teoria de la literatura en los pafses anfitriones. Roman Jakobson, ca-
beza visible del Circulo de Moscu durante el periodo preestaliniano y colaborador de
los formalistas checos, llev a cabo en Norteamérica sus decisivas investigaciones so-
bre poética y lingiiistica. Eventualmente, se ocupé6 de lenguajes artisticos no lingiifs-
ticos. Por su parte, el veterano Viktor Sklovski, en la Unién Soviética, desde una
perspectiva semiolégica, estudié las peliculas de S. Einsestein (Slovski 1972), pero
fue Roland Barthes, desde Francia, quien reanudé en algunos articulos la refelxién
semioldgica sobre el teatro (1967: 49-76, 97-106).

Ahora bien, como Tadeus Kowzan afirmara en un sonado articulo de 1968, “... la
teoria del signo hasta ahora no ha sido aplicada en forma sistemdtica a ningtn terre-
no del arte. ;A qué se debe esto? ;Cémo se explica el temor a abordar cientificamen-
te regiones del arte? (...) El dnico tipo de espectdculo que sabemos ha sido abordado
cientificamente desde el punto de vista semiolGgico es el arte cinematogréfico. Cual-
quier andlisis de ese arte, uno de los mds nuevos y sometido a una técnica particular,
est4 determinado precisamente por esa técnica, pero por cierto que se beneficiaria con
el apoyo de una semiologia del arte teacral”.

Kowzan dedicé su articulo a proponer las bases de una nueva semidtica del teatro.
Su punto de partida es idéntico al de Bogatyrév y Veltrusky. Es decir, la pansemiosis
teatral (“en la representacion teatral todo es signo”, apud Adorno et alii 1969: 30) y
la combinacién escénica de distintos sistemas de signos “que se completan, se refuer-
zan, se precisan mutuamente, o bien se contradicen” (ibid., 31). Pero afiade una pre-
cisién importante. Asi como la novela se caracteriza por incorporar elementos de
cualquier otro género literario a su propio terreno, el teatro manifiesta una voracidad
similar hacia todos los sistemas semiéticos: “Pricticamente no hay sistema de signifi-
cacib6n, no existe signo que no pueda ser utilizado en el especticulo. La riqueza
semiolGgica del arte del especticulo explica porqué los teorizadores del signo mds
bien han esquivado ese terreno. Porque riqueza y variedad quieren decir, en este caso,
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complejidad” (ibid.). Esta es, desde luego, una de las dificultades iniciales, pero no la
mds grave. Lo més arduo consiste en enfrentarse a un objeto de investigacién cuyas
manifestaciones “se dan tanto en el tiempo como en el espacio, lo cual torna atin més
complicado al andlisis y la sistematizacién” (ibid., p. 32). El punto de vista adoptado
por Kowzan no parece resolver de modo convincente este problema: ... hemos deci-
dido abordar la cuestién por el resultado, es decir, el espectdculo como realidad exis-
tente, tratando de poner un poco de orden a este desorden, o mds bien apariencia de
desorden. debida a la riqueza de todo eso que se desenvuelve en el espacio y en el
tiempo en el curso de una representacién teatral” (ibid.).

De hecho no hay en el articulo de Kowzan sino un minimo esbozo de una semi6-
tica teatral. Su aportacién se reduce a una teoria muy elemental del signo, a un mo-
delo de clasificacién de los sistemas signicos que intervienen habitualmente en el he-
cho teatral y a una propuesta de anilisis y segmentacién del continuum de la repre-
sentacién. :

Kowzan admite el término signo y adopta el esquema bifacial (significante/signi-
ficado) de Saussure. A continuacién, recurre a la distincién establecida por André
Lalande en su Vocabulaire Technique et critique de la philosophie (1917) entre sig-
nos naturales y artificiales. Los primeros son “aquellos cuya relacién con la cosa signi-
ficada sélo es el resultado de las leyes de la naturaleza: por ejemplo, el humo, signo
del fuego”. Los signos artificiales basan su relacién con la cosa designada “en una
decisién voluntaria, y mds frecuentemente colectiva” (ibid., p. 33). Kowzan afirma
que el teatro tiene el poder de artificializar todo signo. Los signos naturales o refle-
jos de la vida cotidiana se transforman, o, mejor, son percibidos en el contexto escé-
nico como signos artificiales (ibid., p. 35). Un actor joven puede adoptar una voz
temblorosa para representar a un personaje viejo que un actor de edad avanzada en-
carnarfa posiblemente con su voz natural, pero para el espectador, tanto la voz simu-
lada del joven como la voz real del anciano son igualmente intencionales y artificio-
sas (ibid., pp. 35-6). Recuerda este principio de Kowzan aquel otro de Bogatyrév
segtin el cual los objetos adquieren en la escena unas cualidades y unas marcas que
no tienen fuera de ella.

Menciona seguidamente Kowzan trece sistemas de signos bésicos en el complejo
semiético teatral: (1) la palabra, (2) el tono, (3) la mimica del rostro, (4) el gesto, (5)
el movimiento escénico del actor, (6) el maquillaje, (7) el peinado, (8) el traje, (9) el
accesorio, (10) el decorado, (11) la iluminacién, (12) la misica y (13) el sonido (ibid.,
pp. 36-50). Estos pueden organizarse, en primer lugar, segin cinco categorias: (1) y
(2) se refieren al texto pronunciado; (3), (4) y (5) a la expresién corporal; (6), (7) y (8)
a las apariencias exteriores del actor (9), (10) y (11) al aspecto escénico (12) y (13) a
los efectos sonoros no articulados. Desde el punto de vista de su pertenencia o no al
actor, abarcarfa los ocho primeros mencionados; el segundo (sistemas externos al ac-
tor), del (9) al (13) inclusive.

Una nueva clasificacién se basa en la distincién entre sistemas de signos auditivos
y visuales, abarcando la primera categoria los sistemas (1), (2), (12) y (13) y la segun-
da, los restantes. Relacionada con esta se halla la que se refiere al tiempo y al espacio:
“... los signos auditivos se comunican en el tiempo. El caso de los signos visuales es
mds complejo: unos (maquillaje, peinado, accesorio, decorado) son en principio espa-



EL TEATRO POPULAR VASCO ) 23

ciales, otros (mimica, gesto, movimiento, iluminacién) funcionan generalmente en el
espacio y en el tiempo a la vez” (ibid., pp. 50-51).

Por dltimo, podria establecerse una clasificacién que combinase la distincién en
cuanto a la percepci6n sensorial de los signos (auditivos/visuales) con la que se refiere
a su pertenencia o no al actor, obteniendose cuatro categorias: signos auditivos emiti-
dos por el actor ((1) y (2)); signos visuales localizados en el actor ((3), “), (5), (6), 7),
(8)); signos visuales externos al actor ((9), (10) y (11)) y signos auditivos externos al
actor ((12) y (13)) (ibid., p. 51). Todo ello lo representa Kowzan en el siguiente es-
quema (ibid., p. 52):

1. Palabra Texto Signos Tiempo Signos aud.

2. Tono pronunciado auditivos (actor)

3. Mimica Expresion Espacio

4. Gesto corporal y

5. Movimiento Actor Tiempo Signos vis.

6. Maquillaje Apariencias Signos (actor )

7. Peinado exteriores visuales Espacio

8. Traje del actor

9. Accesorios Aspecto Espacio Signos vis.
10. Decorado del espacio Fuera y (fuera actor)
11. Iluminacién escénico del Tiempo
12. Mdsica Efectos actor Signos Tiempo Signos aud.
13. Sonido SONOros No auditivos (fuera actor)

Como es lgico, todos los sistemas de signos que integran la representacion tea-
tral funcionan a un mismo tiempo, lo que supone un problema casi insoluble para el
andlisis del discurso teatral en unidades discretas que integren a la vez componentes
de todos los sistemas. La solucién que ofrece Kowzan no es muy convincente;

Se podria postular a priori la siguiente definicién, partiendo de la idea de tiempo: la unidad
semiolégica del espectdculo es un corte que contiene todos los signos emitidos simultdneamen-
te, corte cuya duraci6n es igual a la del signo que dura menos. (ibid., p. 60)

Esta propuesta excluye del andlisis a los signos puramente espaciales. Pero, ade-
mds, no se podria justificar la segmentacién arbitraria de unidades temporales de ma-
yor duracién que otras, que perderfan su coherencia a costa de salvar la de unidades
més breves. Por otra parte, ;qué razén hay para tomar la duracién de éstas como cri-
terio basico de unidad? ; por qué no tomar, por ejemplo, la de unidades mais largas o
la de las de duracién intermedia? La propuesta de Kowzan no se ha llegado a aplicar,
que nosotros sepamos. Elam (véase mds adelante) la desautorizard totalmente.

A poco de aparecer el trabajo de Kowzan, un conocido lingiiista francés, Georges
Mounin, exponia en un breve articulo sus objeciones a la constitucién de una semié-
tica teatral (Mounin 1972). Mounin ponia en duda, desde el primer momento, que el
hecho teatral constituyese en si mismo una forma de comunicacién:

En teatro, la primera cuestién que hay que plantearse es la de saber si el espectdculo teatral
es comunicacién o no. Al profano la cuestién puede parecerle ociosa; y la respuesta evidente. No
es tan simple. Eric Buysens, en La communication et articulation linguistique (P.U.E., 1967) obser-
va que “los actores en el teatro simulan personajes reales que comunican entre si; no comunican
con el publico”, por lo menos, dirfamos nosotros, no comunican con el piiblico por el mismo
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sistema (en este caso, propiamente lingiiistico) que comunican entre s (salvo en el sector muy
limitado de las palabras del autor y de las alusiones a la actualidad, por ejemplo). Notemos
también que la comunicacién lingiifstica se caracteriza por el hecho fundamental, constitutivo
de la propia comunicacién de que el emisor puede convertirse a su vez en receptor; y el receptor
en emisor. Nada semejante se da, en absoluto, en el teatro, en el cual los emisores-actores siguen
siendo los mismos y los receprores-espectadores no pueden nunca responder a los actores por
medios teatrales. (ibid., p. 101)

Examina después Mounin los diferentes niveles en que podria concebirse una co-
municacién en el dmbito teatral. El autor, indudablemente, ha querido comunicar
algo al espectador, pero lo ha hecho a través de la “reconstitucién, estilizada y muy
amplificada, de la experiencia no lingiiistica que el autor ha querido comunicar”
(ibid., p. 102). Palabras, lugares, tiempos, etc. no constituyen signos propiamente
dichos, sino indicios, cuya decodificacién se realiza de manera muy distinta de la de
aquellos. El actor tampoco comunica con el espectador, en un sentido estricto: la re-
lacién entre ambos (fundamentalmente la del espectador hacia el actor) puede ser de
proyeccién, identificacién, participacién, etc., pero no de comunicacién. Como tam-
poco lo son la del decorador o el escendgrafo con el publico, la del director con los
espectadores, ni la de los espectadores entre s{ (Mounin cree que podria aplicarse a
esta tltima lo que Malinowsky llamaba comunicacién fitica: una “especie de acuerdo
y de bienestar colectivo que se establece, sin intencién de comunicar ningiin mensa-
je” (ibid., pp. 107-108). Concluye Mounin afirmando que “se puede explicar mejor
lo que ocurre en el teatro en términos de estimulacion ( en el sentido que los psicélo-
gos dan a este término) que en términos de comunicacién (...). El circuito que va
del escenario a la sala es esencialmente un circuito (muy complejo) del tipo estimu-
lo-respuesta” (ibid., p. 105).

Pero ello no quiere decir que no deba intentarse una semiologia del teatro. Mou-
nin rechaza inicamente aquellos proyectos semiolégicos que, como los de Bogatyrév
y Kowzan, hacen una utilizacién, a su entender abusiva, de modelos de anilisis to-
mados de la lingiiistica. Para Mounin, en definitiva, “la semiologfa del teatro no serd
otra cosa que la investigacién metédica, por fin, de las reglas (si es que existen) que
rigen esa produccién muy compleja de indicios y de estimulos destinados a hacer
participar al espectador al médximo, en un acontecimiento especialmente artificial,
del que siempre se espera que serd para €l altamente significante (esta vez en el senti-
do estrictamente lingiiistico de la palabra: la obra en la totalidad representada es el
significante de un significado que es la experiencia estética experimentada con res-
pecto a ella por el espectador)” (ibid., pp. 107-108).

La critica implicita de Mounin a la semiologfa teatral de inspiracién saussureana
no se hallaba totalmente desprovista de razén. Es cierto que la transposicién al plano
de la representacién del concepto de signo lingiiistico se llevé a cabo de una manera
apresurada e insuficiente. Pero negar al teatro cardcter de comunicacién, con el Gnico
argumento de que, si esta existe, es unidireccional y no admite la reciprocidad, su-
pondria negar asimismo el cardcter de comunicacién a la literatura. Como observa
Cesare Segre, a propésito de la comunicacién literaria:

La primera y fundamental observacién es que el emisor y el destinatario no son copresentes,
es mds, generalmente pertenecen a tiempos distintos. Al contrario de lo que ocurre con la triada
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emisor-mensaje-destinatario. Resultado: la comunicacién tiene un solo sentido; no es posible,
como en la conversacién, ni el control de la comprensién del destinatario (feedback) ni el ajuste
de la comunicacién en relacién con sus reacciones. En consecuencia, también el contacto es bas-
tante labil: para empezar estd relacionado sélo con la diada mensaje-destinatario, y ademds estd
completamente confiado al interés del destinatario por el mensaje; el emisor, ausente o fuera de
este mundo, tiene como médximo la posibilidad de concentrar en el mensaje incentivos para la

fruicién (Segre 1985: 12-13).

Entre estos incentivos para la fruicién (y refiriendonos, claro estd, al texto dramé-
tico) se contarfan los elementos de teatralidad inherentes al texto mismo. De todos
modos, el receptor-lector tiene, ante el texto escrito, un margen de decisién y de ac-
cién del que no dispone el receptor-espectador. El control de la operacién decodifica-
dora se refuerza en el primer caso por la posibilidad de comprobaciones @ posterior:
(relecturas, inducciones voluntarias de una redundancia semdntica y/o estilistica, por
la comparacién del pasaje leido con otros similares anteriores o posteriores), lo que
facilita grandemente la labor del analista del texto escrito (y representa, sobra decir-
lo, una cierta comodidad para el lector). No sucede lo mismo en las formas especta-
culares o semi-espectaculares de la transmisién del texto, que representan el limite
extremo de la no reciprocidad en la comunicacién literaria:

Sin embargo, hay que prestar atencidn a la diferencia entre comunicacién oral del mensaje
(canto o representacién piblica, lectura en voz alta en circulos restringidos) y fruicién a través
de la lectura. La fruicién auditiva estd condicionada por el canal (el spezker): ocurre cuando él
quiere y da un texto ya interpretado (musica, rasgos suprasegmentales, gestos, etc.). No admite
controles, ni retornos a partes precedentes del texto, y por lo tanto implica lagunas de atencién.
Es vilido, en la Edad Media, para gran parte de la produccién de tipo popular; es vilido todavia
hoy para textos teatrales representados, peliculas, seriales televisivos, etc. (ibid., pp. 13-14)

Pero, ain tratdndose de un caso limite, el teatro no deja por ello de ser comunica-
cibén, y comunicacién literaria, por mds sefias. La no reciprocidad no es lo que distin-
gue al teatro de la comunicacién lingiifstica, sino lo que separa a la comunicacién li-
teraria de otros tipos de comunicacién lingiiistica:

El circuito de la comunicacién constituye una célula social minima: dos seres que se comu-
nican gracias al conocimiento de un mismo c6digo, y otros seres (por el momento) extrafios al
circuito, los cuales pueden ser objeto de la misma comunicacién. Adoptando las personas del
verbo, el emisor es yo, el destinatario es td, el objeto de la comunicacién es él. Mientras en la
comunicacién cotidiana los dos interlocutores son alternativamente yo y td, segiin quien esté
hablando y quien escuchando, se ha visto ya que en la comunicacién literaria los papeles del
emisor y del destinatario son inmutables. (ibid., p. 21)

En ciertas formas literarias, como el drama y la novela, y, desde luego, en el es-
pectdculo, ya sea éste teatro, cine, recitado dramdtico, etc., se produce ademds una
comunicacién ficcional, que constituye de hecho el objeto de estas formas de comu-
nicacién literaria. Esto es, sin duda a lo que se referia Buyssens al decir que “los acto-
res en el teatro simulan personajes reales que comunican entre si; no comunican con
el pablico”. Es evidente que los espectadores son ajenos al circuito de la comunica-
cién ficcional, pero ésta, a su vez, constituye el mensaje que el emisor-autor comuni-
ca al destinatario-piblico. La primera relacién (entre los personajes de una obra) es,
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en realidad, un simulacro de comunicacién. La segunda, la relacién autor-piblico es
una verdadera comunicacién (atin tratdndose de una comunicacién literaria, es decit,
sin posibilidad de respuesta): -

Mientras los personajes-objeto acttian en un circuito comunicativo andlogo al comin (los

dos interlocutores alternan sus voces; pero naturalmente pronuncian frases preparadas por el
emisor) emisor y destinatario no pueden intercambidr sus papeles. (ibid., p. 23)

Keir Elam, por su parte, reconoce en la concepcién del fenémeno teatral de Mou-
nin un modelo comunicativo del tipo estimulo-respuesta, que, esquemiticamente,
podria ser representado del siguiente modo:

ESTIMULO
(representacién)

EMISOR RECEPTOR RESPUESTA

(Representador) (Espectador)

CODIGO

Pero, alega Elam, el espectador no estd privado de toda capacidad de actuar o de
comunicarse con los agentes de la representacién. Puede decirse que es el espectador
quien, en virtud de su patronazgo econémico de la representacién, pone en marcha o
abre el circuito comunicativo cuando, con su llegada al teatro y su actitud expectante
emite las sefiales preliminares que hacen que los representadores entren en accién.
Ademds, afiade, la concepcién de la comunicacién comtinmente admitida hoy es mds
generosa que la sostenida por Mounin. Basta, para que se dé un acto comunicativo,
que el receptor domine el cédigo del emisor y sea capaz de decodificar el mensaje.
(Elane 1980: 33-34)

En la década que media entre la publicacién del articulo de Mounin y la de la
obra, a nuestro juicio no superada hasta ahora, de Keir Elam, aparecieron diversos
trabajos sobre semiGtica teatral a los que no nos referiremos aqui, aunque damos
cuenta de los mismos en la bibliograffa. Las aportaciones mas importantes de Elam
en lo que a la semidtica teatral se refiere estin contenidas en los capitulos 2 y 3 de su
libro (“Foundations: Signs in the Theatre”, pp. 5-31; y “Theatrical Communication:
Codes, Systems, and the Performance Text”, pp. 32-91, respectivamente). Nos limi-
taremos aqui a resumirlas lo mds concisamente posible.

Tras pasar revista a las teorias del signo teatral en los formalistas checos y Kow-
zan, Elam acude a la tipologia del signo de Charles S. Peirce, el fundador de la se-
mibtica norteamericana. Este distinguia entre 7conos, signos gobernados por el princi-
pio de semejanza (el icono representa un objeto por similaridad entre el vehiculo sig-
nico y el objeto significado), /ndices, signos conectados con sus objetos por
participacién fisica o contigiiidad, y simbolos, definidos por una relacién convencional
e inmotivada entre el vehiculo signico y el significado. Algunos teéricos (Jan Kott, el
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gran especialista en el teatro de Shakespeare, entre otros) han defendido la iconicidad
bésica del signo teatral. En efecto, Elam admite que buena parte de la eficacia estéti-
ca del espectdculo escénico deriva del juego de varios niveles o grados de literalidad
semiética. Pero, afiade, la semejanza puede ser més supuesta que real, como en el ca-
so de un escenario vacio que puede representar, para la audiencia, un campo de bata-
Hla, palacio o prisién (lo que ocurre con mucha frecuencia en el teatro folklérico). El
principio de semejanza nunca es absoluto. Por el contrario, es altamente flexible y es-
trictamente basado en la convencién. Incluso en las funciones signicas mds literal-
mente icénicas, la similitud se plantea, no sobre la base de una relacién bipolar de
objetos semejantes, sino a través de una mediacién conceptual realizada por la case
del objeto significado. Como sefiala Peirce, la semiosis implica la cooperacion de tres
entidades: signo, objeto e interpretante (o idea sustituida por el signo).

Por otra parte, todos los aspectos de la representacién teatral pueden ser conside-
rados, en algin sentido, indiciales. La funcién indicial parece secundaria respecto a la
ic6nica, pero son abundantisimas las situaciones escénicas en las que predomina la
deixis sobre la representacién icénica. Incluso se ha llegado a sostener que, siendo la
deixis el més frecuente de los rasgos lingiifsticos de la literatura dramadtica, ello con-
dicionaria decisivamente el espectdculo teatral.

La representacién comporta asimismo una gran carga simbdlica: el hecho mismo
de basarse en un texto lingiiistico, y el signo lingiiistico es, para Peirce, el simbolo por
excelencia, le confiere ya un cardcter simbélico. Ademds, la representacién teatral,
" como un todo, es simbdlica, puesto que sélo a través de la convencién acepta el es-
pectador que los acontecimientos escénicos se refieran a otra cosa que a ellos mismos.
Puede decitse que en la escena todas las funciones signicas son copresentes; que lo
icénico, lo indicial y lo simbdlico se con-funden: todos los iconos e indices en teatro
tienen una base convencional. 3

La metéfora estd ligada a la funcién simbélica, y la metonimia a la funcién indi-
cial. Ademds, el reemplazamiento sinecdético del todo por la parte es esencial en
cualquier nivel de representacién dramdtica. Mds aiin, ya que los objetos en la escena
funcionan semidticamente s6lo en la medida en que estdn basados en una sinécdoque
del tipo “miembro en lugar de su clase”, puede argiiirse que el signo teatral es, por
naturaleza, sinecdético.

~ Asimismo estd presente en la representacién teatral la forma mds primaria y bdsi-
ca de representacidn, la ostensién: es decir, la muestra de objetos y acontecimientos
(y de la representacién misma, en térmiifos generales) mds que su descripcién, expli-
cacién o definicién.

Con Umberto Eco, opina Elam que una semidtica —ya sea general o aplicada a
un aspecto cualquiera— debe ocuparse igualmente de los modos de significacidn y de
los modos de comunicacién. El modelo de comunicacién teatral propuesto por Elam
patte de la idea de comunicacién (ficcional) de Buyssens y Mounin, pero para situarla
en el contexto més amplio de un macromodelo especifico de comunicacién (literaria).
La transaccién entre el actor y el espectador en el contexto teatral es mediada por un
contexto dramdtico en que un emisor (ficcional) se dirige a un receptor (ficcional) y
tal contexto es mostrado por los agentes de la representacién al espectador en un acto
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de comunicacién ostensional. El modelo se describe esqueméticamente en la Figura
1. (Elam 1980: 39)

La comunicacién teatral es siempre una comunicacién informativa. A través del
concepto de informacién, intenta Elam dar razén del fenémeno de actualizacién (z4-
tualisace) o extrafiameinto (ostrenanie) de los formalistas. Distingue dos usos del tér-
mino informacién: en el lenguaje coloquial, informacién significa “conocimiento
afiadido” acerca de algin tema, lo que puede también Ilamarse informacién seménti-
ca. Este tipo de informacién se relaciona estrictamente con el contenido semédntico
del mensaje, y se definiria mejor como una suma de nuevo conocimiento aportado
por aquel, teniendo en cuenta el estado del tema sobre el que versa. En la representa-
cién teatral, dicha informacién pertenece a la caja central del modelo de Elam (con-
texto dramitico), y puede ser denominada también informacién dramdtica: es decir,
aquella que la audiencia considera concerniente a un conjunto de individuos y acon-
tecimientos en un contexto ficcional determinado.

Pero el hecho de que nuestro interés en una obra o representacién particular no se
agote aunque hayamos adquirido el “conocimiento afiadido” que nos proporciona el
contexto dramdtico, sugiere que debe haber otros niveles informacionales en los
mensajes teatrales. ;Por qué vamos al teatro a ver Hamlet si ya conocemos la obra?

Para responder a esta pregunta, Elam recurre a la acepcién técnica del término
informacidn (es decir, a la teorfa matemdtica de la informacién): segin ésta, la infor-
macién consiste en la reduccién de la equiprobabilidad de las sefiales que existen en
la fuente de la comunicacién. A este tipo de informacién basada en las relaciones di-
ferenciales entre signos o sefiales se le llama informacion signica (signal-information). La
informacién signica es mayor cuanto menor es la probabilidad de aparicién del signo
o sefial. El valor de sorpresa de la sefial es la medida de su nivel de informacién.

En la comunicacién cotidiana y prictica, la informacién signica es meramente
funcional y completamente distinta del contenido semdntico asignado al mensaje.
En la escena, sin embargo, las caracteristicas fisicas de los signos y sefiales contribu-
yen directamente a la produccién de significado. La informacién signica deviene, en
el tea-tro, una fuente de informacién semadntica, correspondiendo a la capacidad de
las cuali-dades materiales del mensaje la funcién de connotar una amplia serie de
significados.

Lo que llama Elam “semantizacién de las cualidades materiales del vehiculo sig-
nico” crea un puente entre la sefial y la informacién semdntica. Hay un valor semén-
tico connotativo distinto de la informacién dramitica y especifico del sistema de se-
fiales empleado. No puede ser transferido de una clase de mensaje a otro, porque de-
riva de la ostensién del mensaje mismo en su composicién formal y textual. La
experiencia perceptual del pablico depende de la eleccién del sistema de sefiales y del
canal, y de las relaciones sintagmdticas peculiares de cada tipo de mensaje.

En la comunicacién no-estética, la redundancia —la reduccién de informacién en
el mensaje a través de la repeticién, de la inclusién de sefiales no estrictamente nece-
sarias desde el punto de vista de la transmisién de informacién, etc.— es esencial pa-
ra la codificacién y decodificacién, sin ambigiiedad, de los mensajes, para combatir el
efecto del ruido. Sin embargo, los mensajes teatrales son no-redundantes, en la medi-
da que, incluso cuando la informacién semdntica es baja, cada sefial tiene (o se supo-
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ne que tiene) una justificacién estética y que la reduccién de las sefiales altera drésti-
camente el valor de los mensajes y contexto ostentado (del contexto dramadtico). En
teorfa, el valor de la representacidn es absoluto y demanda del espectador una aten-
ci6én constante, ya que cada sefial tiene su propio peso informativo.

En el mismo mensaje teatral intervienen distintos sistemas de sefiales. La interre-
lacién de los niveles de la representacién no es aleatoria, sino sobredeterminada por
constricciones semdnticas y sintdcticas cuya finalidad es la produccién de una estruc-
tura unificada. Por eso es legitimo denominar al flujo de informacién teatral discurso
multilineal e integrado y, a la estructura resultante, articulada en el espacio y en el
tiempo, texto. ' .

Sincrénicamente, el discurso teatral se caracteriza por la densidad de los signos.
En cada momento, el espectador debe asimilar datos perceptuales que se le ofrecen a
través de distintos canales, quizd portando idéntica informacién dramadtica, pero
transmitiendo diferentes tipos de informacidn signica.

Diacrénicamente, el texto se caracteriza por la discontinuidad de sus distintos ni-
veles. No todos los sistemas signicos son operativos en cada momento de la represen-
tacién: cada mensaje y sefial caerd a veces hasta el nivel cero. Asi, si Canal 1 es el vi-
sual, Canal 2 e] actstico, Canal 3 el olfativo, y T el tiempo, tendremos, por ejemplo,
que en una representacién determinada.

] T T T3 T4 Ts Th...
Canal 1 X X X X
Canal 2 X X X X X
Canal 3 X X

En_suma, el texto de la representacion se caracteriza por su densidad sincrénica,
por su discontinuidad diacrénica y por su heterogeneidad sistémica. Es, al mismo
tiempo, un texto altamente ambiguo, no redundante, y sobredeterminado, en cada
momento, seméntica y sintidcticamente. El texto estd intensamente autoenfocado,
siendo, no una mera suma de “conocimiento afiadido” o de “informacién seméntica”,
sino un acontecimiento mostrado como una estructura material y formal.

La representacién teatral —al contrario que el cine— no puede ser interrumpida
o troceada para prop6sitos de andlisis, y es necesariamente irrepetible, ya que las rela-
ciones internas establecidas en una representacién diferirdn siempre, aunque sea en
una forma muy sutil, de las de la siguiente.

¢Es posible definir especificamente las unidades semiGticas teatrales que conten-
gan a la vez los elementos de todos los mensajes simultineamente operativos, como
queria Kowzan? En otras palabras, ¢es posible una segmentacién coherente del texto
teatral? Elam afirma que la mayor dificultad estriba en que las unidades discretas de
cada mensaje no son ficilmente definibles en si mismas (si exceptuamos las del siste-
ma lingiifstico), asi que la duracién de una sefial dada es dificil de determinar. La
bisqueda de unidades discretas descansa en la presuncién de que el continuum de la
representacién estd sujeto, como el lenguaje, a una forma de doble articulacién, que
comprende unidades minimas distintivas andlogas a los fonemas, que constituyen
unidades significativas superiores anilogas a los morfemas, lexemas, oraciones, etc.
Hay buenas razones para creer que este planteamiento representa un abuso del mode-
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lo lingiiistico, del tipo de aquellos contra los que Mounin ponfa en guardia. Segin
Elam, debemos primeramente entender mejor cada uno de los sistemas signicos, de-
finir sus reglas y unidades, y hacer explicito el complejo de cédigos dramiticos, tea-
‘trales y culturales, que permite que una serie de mensajes diversos se asocien con el
fin de producir un texto teatral. Hasta que sepamos mds acerca de los niveles y reglas
de la comunicacién teatral, las “unidades discretas” de la representacién seguirdn
siendo un problema inabordable.

El cédigo teatral es, pues, un conjunto de sistemas o sistemas-cédigo (s-c6digo),
conceptos que Elam toma del Tratado de Semidtica General de Umberto Eco (nos ocu-
_paremos de ellos en la descripcién de nuestro propio modelo). La tipologia que Elam
propone de los mismos es demasiado exhaustiva y detallada para que le demos cabida
aqui (amén de impracticable). Mientras la representacién —que posee sus cédigos te-
atrales especificos— estd incuestionablemente fundamentada en las normas cultura-
les de la sociedad en general, sin las cuales serfa incomptensible, un conjunto de re-
glas secundarias, privativas del drama y del teatro, parten del mismo fundamento pa-
ra producir sistemas-cédigo. El proceso de produccién de estos s-cédigo es lo que
Eco llama hipercodificacion: sobte una regla o conjunto de reglas de base surge una re-
gla o conjunto de reglas secundarias para regular una aplicacién particular de las re-
glas de base. La literatura y la etiqueta son ejemplos de hipercodificacién (de la len-
gua y de la conducta, respectivamente). Los s-c6digo teatrales incluyen, por ejemplo,
la situacién del arco del proscenio como constriccién arquitecténica, la caida y alza-
miento del tel6n para marcar los limites temporales de la representacién, el uso de ti-
pos distintivos y estilizados de movimiento corporal, el maquillaje, la proyeccién de
la voz (lo que en términos pricticos asegura visibilidad y audibilidad, pero que ha
venido convencionalmente a connotar “teatralidad”).-

- El proceso a través del cual emergen nuevas reglas todavia no aceptadas como
generales o dificilmente reconocibles aiin, es llamado por Eco hipocodificacién: forma-
cién de reglas toscas y aproximativas para caracterizar un fenémeno que no es com-
pletamente entendido, o todavia es muy vagamente diferenciado por nosotros. A
este tipo de fenémenos corresponderian los subcédigos o idiolectos teatrales propios
de un dramaturgo, actor, decorados, director, etc. (el estilo “brechtiano”. “strindber-
giano”, etc.). :

Elam desarrolla, sobre todo, las nociones tedricas referentes a los s-cddigo espacia-
les. Aunque la estructura temporal de la representacién es altamente significativa,
hay razones para sostener, en su opinién, que el texto teatral es definido y percibido
fundamentalmente en términos espaciales. El escenario es, en primera instancia, y
como lo definiera ya en 1968 Peter Brook, un “espacio vacio” potenc1almer1te col-
mable con elementos acisticos y visuales.

En lo concerniente al andlisis del espacio teatral, Elam sigue los planteamientos
“proxémicos” de Edward T. Hall (1968), es decir, las observaciones y teorias acerca
del uso humano del espacio como una elaboracién cultural. Hall distingue tres siste-
mas sintdcticos “proxémicos” principales, de acuerdo con la movilidad y flexibilidad
mds o menos restringida de los limites entre unidades. Los denomina sistema de ca-
racteristicas fijas (que implica configuraciones arquitectdnicas estaticas), sistema de ca-
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racteristicas semifijas (Que supone objetos y configuraciones méviles, aunque no dind-
micos), y sistema informal (basado en relaciones espaciales méviles y dindmicas). Elam
aplica estas categorias a los distintos tipos de espacio escénico. Son especialmente im-
portantes sus observaciones referidas al teatro de caracteristicas semifijas o informa-
les, por su posible aplicacién al anilisis del teatro folklérico. Las relaciones entre los
espectadores del teatro de caracteristicas semifijas o informales son, siguiendo al psi-
quiatra Henry Osmond, sociépetas (basadas en la mezcla, la intimidad y la cercania),
mientras en el teatro de caracteristicas fijas, son sociéfugas (basadas en el aislamien-
to). Alli donde el espacio de caracteristicas fijas era casi inexistente, como en el caso
de los misterios medievales, o secundario respecto al de caracteristicas semifijas o in-
formal, como en el teatro en circulo medieval, en que los actores descendian a la pla-
tea a formar un circulo entre los espectadores, éstos deben haberse acostumbrado a
reformar de continuo los limites del espacio de la ilusién a través de convenciones
compartidas con los actores. Cualquier representacién creard ademds un espacio escé-
nico virtual: una imagen ilusionista e intangible que resulta de las relaciones forma-
les establecidas dentro de un drea dada. La virtualidad ilusionista ha sido siempre
una de las caracteristicas dominantes del espectdculo. Convencionalmente, el escena-
rio representa o sugiere un dominio que no coincide con sus limites fisicos factuales,
un constructo mental por parte del espectador, que lo elabora a partir de las claves
visuales y auditivas que recibe.

Se ocupa también Elam de los sistemas gestuales, kinésicos, paralingiiisticos, etc.
Pero creemos que hemos resumido aqui sus aportaciones mds importantes. Es hora ya
de exponer nuestro modelo, que, por supuesto, tiene en cuenta los expuestos hasta
ahora y otros a los que nos referiremcs seguidamente.

1.2. Un modelo de anilisis semiético del teatro

Desde la publicacién del Tratado de Semidtica General de Umberto Eco, en 1977, la
semidtica teatral ha tendido a fundamentarse en los conceptos bésicos alli expuestos.
Hemos hecho mencién de la presencia de éstos en la obra de Keir Elam, pero mds
importante ain, por lo que tiene de aplicacién al andlisis de un caso concreto, es el
uso que de ellos hace Antonio Pasqualino en su descripcién del teatro siciliano y na-
politano de marionetas (1977). A él habremos de referirnos mds adelante, en el curso
del andlisis de los cédigos del teatro folklérico vasco. Ya en nuestra memoria de li-
cenciatura, (Garamendi 1974), recurriamos al modelo de andlisis esbozado por el se-
miblogo italiano en La struttura assente (1968). En el presente caso, nos hemos basado
principalmente en su replanteamiento del método y la teoria semiética del Tratado...
(citado en adelante como TSG). En él, parte Eco de una visién general de la cultura
sub specie semioticee, y de la pretensién de alcanzar una categorizacién universal de la
semitica que haga de ella un instrumento de estudio aplicable a cualquier fenémeno
cultural, distinguiendo en esta disciplina dos dreas relativamente auténomas, una se-
miética de la comunicacién y una semidtica de la significacién, de acuerdo con el
principio de que “la semidtica estudia todos los procesos culturales como procesos de
comunicacién. Y, sin embargo, cada uno de esos procesos parece subsistir s6lo porque
debajo de ellos se establece un sistema de significacién” (TSG: 34). El estudio por se-
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parado de ambos objetos, procesos y sistemas, tiene, no obstante, sus limites y la au-
tonomia de ambas semiticas es, por supuesto, muy relativa, pues, si bien “es posible
(aunque no del todo deseable) establecer una semiética de la significacién que sea in-
dependiente de una semiética de la comunicacién... es imposible establecer una se-
miética de la comunicacién independiente de una semidtica de la significacién”
(ibid., p. 35), pues, excepto en el caso de los procesos de estimulacion —entre los que,
recordemos, situaba Mounin el fenémeno teatral— “cualquier proceso de comunica-
cién entre seres humanos —o entre cualquier otro tipo de aparato inteligente— pre-
supone un sistema de significacién como condicién propia necesaria” (ibid., p. 35).

Ahora bien, esta relacién de implicacién o dependencia entre proceso de comuni-
cacién y sistema de significacién no es necesariamente coimplicativa o reciproca. Un
sistema de significacién puede tener una existencia puramente virtual, independiente
de los procesos concretos de comunicacién. Esta caracteristica de los sistemas de sig-
nificacién es de una enorme relevancia en lo que respecta al estudio de los cédigos
del teatro folklérico, que pueden ser considerados como sistemas de significacién
previos a las representaciones que tengan lugar eventualmente. Un cédigo “es un sis-
tema de significacién que retine entidades presentes y ausentes” (ibid.), pero tal in-
terpretacién es, como el mismo Eco admite, restrictiva. En realidad, caben otras
acepciones del término “cédigo”, que podrian resumirse en las siguientes: a) “una se-
rie de sefales reguladas por leyes combinatorias” que constituyen “lo que podriamos
definir como sistema sintdctico”; b) “una serie de nociones o contenidos que llama-
mos sistema semdntico”; ¢) “una serie de posibles respuestas de comportamiento por
parte del destinatario”, respuestas que pueden consistir en interpretaciones o lecturas
de las sefiales, o, mds exactamente, en asociaciones correctas o equivocas (misreading)
de los elementos del sistema (a) con elementos del sistema (b); y d) “una regla que
asocia algunos elementos del sistema (a) con elementos del sistema (b) o del sistema
(c)”. Segiin Eco, “sélo este tipo complejo de regla [(d)] puede llamarse con propiedad
c6digo”. Eco llama a todos los sistemas de los tipos (a), (b) y (¢) con el nombre de s-
c6digo (o sistemas c6digo), y cédigo, a la regla que asocia los elementos de dos o mds
s—cédigo (ibid., pp. 78-80).”Los s-c6digo —afirma Eco— son en realidad sistemas o
estructuras que pueden perfectamente subsistir independientemente del propdsito
significativo o comunicativo que los asocie entre si, y como tales puede estudiarlos la
teorfa de la informacién o los diferentes tipos de teorfas generativas” (ibid., p. 80).
Pues, efectivamente, lo finico que caracteriza a un s-c6digo es la reduccién de la
equiprobabilidad de las sefiales: un s-c6digo es siempre una serie informada de sefia-
les; es decir, un conjunto limitado de sefiales posibles, con un nimero de combina-
ciones posibles que puede llegar al infinito (por ejemplo, el conjunto de los digitos es
un s-cédigo cuyas posibilidades combinatorias abatcan el conjunto infinito de los nd-
meros naturales).

Nuestro propésito es analizar los cédigos que rigen la produccién de significacién
en el teatro folklérico vasco. Postularemos como s-cédigo sintdcticos algunos de los
sistemas signicos propuestos por Kowzan y Elam. Las series resultantes de nuestra se-
leccién constituyen un conjunto que reconocemos arbitrario, pero que nos servird al
menos como hipétesis de trabajo, modificable en el curso mismo del andlisis. Consi-
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deraremos como cédigos del teatro estudiado aquellas reglas que asocian, mediante
interpretantes (como Eco sefiala, “el intérprete de un signo no tiene por qué ser un
signo del mismo tipo” (ibid., p. 99)), los s-c6digo sintdcticos y los s-c6digo semdnti-
cos postulados en este modelo, siendo estos dltimos inscribibles en diversos campos
nocionales. Describiremos, pues, las reglas que asocian “los elementos de un sistema
transmisor con los elementos de un sistema transmitido”, convirtiéndose “el primero
en la expresién del segundo, el cual, a su vez se convierte en el contenido del prime-
ro” (ibid.). ,

Por dltimo, mencionaremos un problema de orden prictico planteado por varios
semiblogos del teatro, que ha llevado en algtin caso extremo a negar incluso la viabi-
lidad de la semiética teatral. Nos referimos a la precariedad del objeto escénico. En
efecto, lo efimero e inestable de la representacién teatral (nunca se producen dos re-
presentaciones idénticas de una misma obra) ha sido considerado por algunos como
una de las caracteristicas definitorias del teatro. Aunque lo admitimos asi, nos parece
que esta constatacién no invalida los presupuestos teéricos en que nos apoyamos.

Bettetini propone dos formas de transcripcién que pueden dar cuenta del aconte-
cimiento escénico:

1. Transcripcién como modelo de la actuacién teatral, como proyecto de puesta
en escena y de todas sus manifestaciones en el contexto plurisignico de la pieza tea-
tral, con independencia de las eventuales desviaciones de cada uno de los aconteci-
mientos, de las aportaciones extemporineas de un intercambio de comunicacién con
una eventual audiencia.

2. Transcripcién como registro de un acontecimiento teatral aislado, de una ac-
tualizacién del espectdculo ante un piblico (Bettetini 1977: 144). En nuestro estu-
dio adoptaremos la primera forma de acercamiento al espectdculo teatral. Nos servi-
remos para ello de textos de cardcter descriptivo que dan cuenta de diferentes for-
mas histéricas de realizacién de la puesta en escena del teatro folklérico vasco. La
informacién de que disponemos es insuficiente para algunas épocas, pero, en contra-
partida, contamos con la ventaja de analizar un teatro, por folklérico, altamente co-
dificado. .

Somos conscientes de que privilegiamos una semidtica de la significacién sobre
una semiética de la comunicacién. Ello se debe en parte al cardcter folklérico o colec-
tivo, como dirfa Bogatyrév, del fenémeno estudiado. Pero la finalidad dltima de este
trabajo incide de lleno en el plano de una semiética de la comunicacién teatral. En
definitiva, nuestro objetivo es elaborar un modelo ideal de decodificacién de la repre-
sentacién, un modelo que, evidentemente, no corresponde a este o aquel espectador
concreto, pero si a las pautas culturales (holisticas) que han tenido vigencia en el tea-
tro folklérico vasco hasta bien entrado nuestro siglo. El investigador que se entreme-
te en el campo de las culturas tradicionales debe tener siempre en cuenta que es un
extrafio a la comunidad que ha creado, conservado y transmitido los objetos cultura-
les que estudia, pero esto no supone una desventaja. Todo lo contrario. Su exteriori-
dad, su radical alteridad, pueden permitirle advertir aspectos que a quien participa
de la cultura estudiada se le escapan de ordinario. Sabe que el resultado final de su
investigacion serd siempre una transposicién a sus propias categorias culturales de



EL TEATRO POPULAR VASCO 35

otras que le son ajenas, y que la modelizacién que consiga tendrd algo o mucho de si-
mulacién. Pero los modelos simulados no son falsos si pueden dar cuenta satisfacto-
riamente de las estructuras y funciones de la cultura que investiga.






2. LA PASTORAL

2.1. Geografia del teatro vasco

El teatro rural vasco, en las formas que nos es conocido, se limita a un drea geo-
grafica reducida y marginal del pais: el oriente de la Vasconia francesa o aquitana,
que comprende el antiguo vizcondado de Soule y la comarca de la Baja Navarra ba-
fiada por la Bidouze. Es zona fundamentalmente agraria, regién de formacién muy
antigua —paleozoica— que constituye parte del piedemonte septentrional del Piri-
neo. Intensamente erosionada, sus planicies y colinas suaves contrastan con el abrup-
to paisaje de otros territorios vascos. De clima himedo y temperaturas no extrema-
das, nunca ha sido una regién densamente poblada. En los 789 km2 de Soule habita
hoy una comunidad de cerca de 20.000 individuos (menos del 1% de la poblacién
total del Pais Vasco). Dos villas, Maule6n (Maule), en el norte, y Tardets (Atharra-
tze), mds al sur, constituyen los centros comerciales y administrativos de un conjunto
de pequeifias aldeas que viven principalmente de la agricultura y la ganaderia.

Soule era ya vizcondado en los origenes de Wasconia o Gascufia. En 1032 se in-
corpor6 al Ducado de Aquitania y algo mds de un siglo después, en 1155 pasé a de-
pender de la Corona inglesa tras el matrimonio de la duquesa de Alienor con Enrique
Plantagenet. Permaneci6 bajo el dominio inglés hasta su definitiva incorporacién a
Francia, en el siglo xv.

A lo largo de su historia, Soule no conocié grandes trastornos ni convulsiones so-
ciales. Fue escenario de algunas revueltas antifiscales en la segunda mitad del siglo
XVII, entre 1661 y 1667, cuando varios miles de campesinos combatieron a los recau-
dadores de impuestos y a las tropas reales, bajo el caudillaje del cura de Moncayolle,
Matalas, y, posteriormente, del de un hidalgo bearnés, Bertran d’Audijos. No ha da-
do muchos nombres a la literatura ni a la cultura vasca, aunque si algunos de los mis
brillantes: el historiador Jacques de Bela, el paremiblogo Saugis, hugonote, y dos
clérigos asimismo calvinistas, Tartas y Landetcheverry, que ayudaron al traductor bi-
blico Joannes de Leizarraga en su preparacién de la version vasca del Nuevo Testa-
mento, son algunas de las figuras que mds destacan en la incipiente literatura euské-
rica de los siglos Xv1 y XvIl. El sacerdote Jean de Tartas, autor de un Ars bene morien-
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di (Ontsa hilceco vidia, 1666) y el caballero Arnaut d’Oihenart (1592-1675), autor de
poemas, colecciones de refranes y de una extensa Notitia utriusque Vasconiae, son los
autores mds descollantes de la regién durante el Antiguo Régimen. En Tardets nacié
Joseph Augustin Chaho (1811-1858), iluminista y padre del romanticismo nacional
vasco, y en Barcis (Barkoxe), en 1786, Pierre Topet, “Etchahoun”, el poeta mis au-
téntico de la Vasconia decimonénica. Ya en nuestro siglo, Soule ha sido cuna de es-
critores como Junes Casenave y Jean Louis Davant, y de padres suletinos proceden
asimismo los parisinos Dominique Peilhen y Jon Mirande (1925-1972), dos de los
renovadores de la literatura vasca contemporanea.

Durante la Edad Media, Soule fue gobernada por el vizconde o castellano de Mau-
len, dependiente a su vez del senescal de Gascufia. En la actualidad forma parte del
departamento de los Pirineos Atldnticos o Bajos Pirineos. Se habla en ella una varie-
dad del euskera —iiskara— muy alejada de los demds dialectos, aunque ha sido habi-
tual el bilingiiismo vasco-bearnés, y estd muy extendido el trilingiiismo e incluso el
dominio de cuatro lenguas (vasco, bearnés, espafiol y francés). Es tierra de folklore ri-
quisimo, con una tradicién teatral, lirica y baladistica sin parangén en las otras par-
tes del Pais Vasco.

2.2. El repertorio de las pastorales suletinas: Su antigiiedad

Los términos /pastorale/, /pastourale/, /pastorala/, /phastorala/, /phastuala/ han ido
adquiriendo distintos significados en el contexto suletino. Segin Hérelle, “le mot
‘pastorale’ est aujourd’hui un terme génerique par lequel las Basques désignent in-
defféremment toutes les piéces de leur répertoire” (1926: 80). Esta es también la opi-
nién de J. B. Laborde (1976: 16), recogida por Patri Urkizu en un estudio reciente:
“Pastorala edo Trajeria, bai Bearnen eta bai Xuberoan antzerki mota orori deritzaio
(drama, komeria, trajeria) eta herriko artzainek eta laborariek antzesten duten teatroa
da” (1984: 28).

La palabra en cuestién procede (a través, probablemente, del bearnés) del francés. Pe-
ro su significado se ha alejado considerablemente del sentido original. En Francia, una
pastoral dramitica es siempre una pieza bucélica, ya sea religiosa o profana. En Soule,
sin embargo, el bucolismo est ausente de la mayor parte de las obras as{ llamadas.

En el dmbito cultural del Pirineo, pastoral o pastourade (como sucede asimismo
con las pastoradas espafiolas) es una representacién de carécter navidefio cuyo episodio
central suele ser la adoracién de los pastores. Asi, por ejemplo, el misterio gascén de
la Nativité o las piezas que se pusieron en escena durante las fiestas de Navidad en la
corte de Margarita de Angulema (Hérelle 1926: 82). No obstante, el término parece
haberse aplicado en los Pirineos Occidentales, desde época muy temprana, a cual-
quier tipo de representacién teatral (ibid., pp.-82-83). Los estudiantes del Colegio de
Bayona representaron durante los afios 1593, 1597 y 1598 algunas obras que hoy nos
son desconocidas, pero que recibfan indiferentemente los nombres de tragedies y pas-
torales (se trataba, con bastante probabilidad, de tragedias escolares humanisticas). En
1603, 1637, 1677, 1683 y 1685, los jévenes del valle de Aure representan pastora-
les, pastourelles o tragedies. En 1717, un decreto de prohibicién del parlamento de Na-
varra denomina pastorale a \a Tragedie des amours du roi David avec Bethsabée. E1 4 de fe-
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brero de 1785, el ayuntamiento de Oloron-Sainte-Marie prohibe a los habitantes de
la aldea de Saint-Pé representar pastorales de cualquier tipo y levantar teatros. A fines
del siglo xviiI, en Benac (Bigorre) se representaba, con el nombre de pastorale, la tra-
gedia de Zaire. En la centuria siguiente, tienen lugar en diversos pueblos del Béarn
representaciones de pastorales como Judith et Holopherne, Les Douze Pairs de la France
y Les quatre fils Aymon.

En documentos suletinos del siglo XvIII se atestigua el uso de este término en el
sentido de “pieza dramdtica de caricter serio”, hasta que, por influencia del clasicis-
mo imperante en la época, fue enteramente sustituido en los manuscritos por el tér-
mino #raferia. Con esta sustitucidn, sin embargo, no desaparecié el término anterior,
pastorala, pero quedé reservado dnicamente a la representacion, al espectdculo, ya
fuera de obras tragicas o cémicas (Hérelle 1926: 83).

Usaremos el término /pastoral / con un sentido mds restrictivo, aplicindolo a
aquellas obras del teatro suletino de cardcter “serio”, que muestran en la escena la vi-
da o la bistoria de un personaje. Asf se viene usando por la mayor parte de los estu-
diosos actuales, aunque se deba tener en cuenta que para los actores, actores y pabli-
co de Soule, pastoral y teatro son estrictamente sinénimos.

Aunque los detalles de la puesta en escena son los mismos para las obras trdgicas
y cémicas, las diferencias temadticas y genéticas de las tragedias y comedias suletinas
nos obligan a esta restriccién semdntica de partida. A lo largo del andlisis, trataremos
de la conveniencia de mantenerla o no.

Pero no ha sido este de la denominacién el aspecto que mds ha interesado a los in-
vestigadores. El problema de los origenes del teatro suletino, en general, y el de la
pastoral, en particular, es el que mds se ha debatido hasta nuestros dfas. Dado que,
como veremos, no se conservan manuscritos de pastorales anteriores al siglo xviII, el
método seguido para establecer la datacién a quo del género ha consistido en la bus-
queda de fuentes, en la pesquisa —a través de modelos de cronologia conocida— de
los origenes propios de la pastoral suletina. S6lo en los tltimos tiempos se ha seguido
otros métodos, partiendo de la premisa, bastante discutible, de que, si bien es inne-
gable que la pastoral se asemeja a otros teatros populares del entorno, es un tipo de
teatro fundamentalmente original y autéctono, cuyo nacimiento no fue determinado
por otras formas teatrales fordneas. Estos métodos de investigacién han llevado a con-
clusiones muy dispares y a menudo descabelladas.

Ya en 1836, Joseph-Augustin Chaho, en su Voyage en Navarre pendam‘ Plnsurvec-
tion des Basques, expresaba su conviccién de que las pastorales tenian por lo menos
mil afios de antigiiedad. En una obra posterior, publicada en 1855, modifica esta
opinidn:

Guidé par la tradition locale, mais surtout par la nature et l'esprit des piéces qui composent
aujourd’hui le repertoire du théitre souletin, en parlant de cette littérature en 1836, l'auteur de
l'itineraire n’a pas cru pouvoir la faire remonter plus haut que le dixiéme siécle; mais il est cer-
tain que l'art dramatique, dans la jolie province de Soule, date de beaucoup plus loin. Pour s’en
convaincre, il n’y a qu’a faire attention au prologue des piéces souletines. Composé en quatrains
de six, sept ou huit syllabes, dont quatre ou moins, mais surtout les deux derniéres, sont ren-
dues breves pour le récitateur, dans une langue qui n’a aucune espéce de prosodie ni de régles
de quantité, il est declamé sur le ton et dans le méme gotit de la mélopée grecque. Ce prologue
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fait supposer que la représentation des piéces grecques et latines 2 Rome donna aux Vasco-Sou-
letins la premiére idée de leur tragedie, nous ne dirons pas bourgeoise, mais paysanne. (126-
127)

También Wentworth Webster relacion6 las pastorales con el teatro griego, aun-
que opinaba que s6lo era deudor de este dltimo en lo referente a la puesta en escena,
pues le parecia evidente que el repertorio de aquellas procedfa de la literatura drama-
tica medieval, de los misterios, moralidades y milagros, vulgarizados por la littéra-
ture de colportage :

Elle leur est venue par ces petits livres de quatre ou dix sous qu’on débite dans les villes et é
la campagne les jours de foire ou de marché. (1899: 245)

Pero Webster resta importancia a esta influencia del colpottage en favor de la del
teatro cldsico. De éste habria tomado la pastoral su tema fundamental: la lucha eter-
na entre el bien y el mal. Coincidiria ademds con aquel en las condiciones materiales
de la puesta en escena (teatro al aire libre), asi como en la conjuncién de palabra, ma-
sica y danza. La funcién del coro en el teatro griego serfa asumida en la pastoral por
los satanak o satanes, aunque con distinto signo moral, pues los satanes forman parte
del bando del mal (ibid., 246-248).

Manuel Lekuona ha establecido asimismo un paralelo entre el teatro griego y el
suletino, postulando la existencia de una cultura dramitica anterior a ambas formas,
de la que una y otra serfan herederas:

Los dos pueblos —el vasco y el romano— bebieron en la misma fuente. Estas costumbres
no son invencién precisamente de Roma ni de Grecia. Roma y Grecia pueden ser perfectamente
(y lo son, sin duda, en estas cosas), tributarias, no digo de los vascos, pero s{ de una cultura an-
cestral que por igual llegaba y absorbfa a todos. Esto ocurrid, sin duda, con el Teatro Griego y
el Teatro Vasco de las Pastorales Suletinas. (Lekuona 1984: 3)

La tesis del parentesco griego no merece siquiera ser discutida. Indudablemente,
algo o mucho de la concepcidn teatral aristotélica ha quedado en los teatros folkléri-
cos de Europa, donde las preceptivas inspiradas en la Poética del filGsofo griego mo-
delaron durante largos siglos el teatro urbano vy, a través de éste, influyeron en el tea-
tro de los campesinos. Pero ver una conexién entre el teatro de Grecia y el de Soule
resulta set, en el mejor de los casos, una simplificacién abusiva. La mayoria de los es-
tudiosos ha optado por indagar acerca de los origenes de la pastoral en el teatro de la
Edad Media.

Julien Vinson niega que las pastorales sean privativas de los vascos y las hace
equivaler a formas del teatro popular cataldn, gascén, bearnés y bretén. Sin profundi-
zar demasiado en este tema, acepta también lo dicho por Webster sobre las coinci-
dencias con el teatro griego (1883: 309).

La tesis de Georges Hérelle sobre este particular se basa en dos premisas muy cla-
ras: 1) una literatura dramdtica popular no va a buscar sus modelos lejos, sino en las
culturas vecinas; y 2) los autores rurales no son genios que crean nuevas formas artfs-
ticas. Partiendo de estos presupuestos —y no precisamente prejuicios, como quieren
algunos—, examina los teatros vecinos. Si las pastorales procedieran de Espafia, su
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origen podria ser: a) el drama litirgico, b) el misterio, c) el auto sacramental y d) la
pastorada del Alto Aragén.

El drama litirgico, conocido en Espafia desde el siglo X1, pervive en el Misterio de
Elche. Esta obra es de inspiracién netamente religiosa y enteramente cantada. En
cambio, la pastoral es secular y en ella las canciones son escasas, y van insertadas en
una farragosa serie declamatoria de versos salmodiados.

El misterio nunca llegé a arraigar en Espafia. Los que se representaron llegaron de
Provenza, a través de Catalufia. Los autos sacramentales, que si gozaron de una enor-
me popularidad, apenas tienen puntos de contacto con el teatro que nos ocupa. Son
piezas devotas, con personajes alegéricos y, ya en el siglo XvII, con una fastuosa pues-
ta en escena.

Las pastoradas altoaragonesas se representan desde tiempo inmemorial en los pue-
blos de la montafia. La coincidencia del nombre y la proximidad geografica invitari-
an a emparentarlas con la pastoral, pero las diferencias entre ambas son demasiado
notorias para hacerlo asi. Las pastoradas son didlogos jocosos entre personajes de pas-
tores acerca de la vida en la montafa y del matrimonio (Hérelle 1926: 95-96).

Existen asimismo en Espafia representaciones de moros y cristianos (ibid., p. 96),
pero, por encima de ciertas analogias sobre las que mds adelante volveremos, el hecho
de que en las pastorales suletinas no aparezcan moros, sino turcos (##rkoak) nos indica
que es en el dmbito francés donde hay que proseguir la investigacién.

En este sentido, Albert Léon opinaba que las representaciones de misterios en la
corte de Margarita de Angulema, en Pau, ya en el siglo xvI, difundieron ese tipo de
teatro por Gascufia y Béarn, hasta la extremidad oriental del Pirineo, aunque, para él,
la fuente del repertorio dramético se hallaria también en la littérature de colportage
(apud Hérelle 1926: 97). Hérelle cree que Léon otorga excesiva importancia a la acti-
vidad teatral de la corte de Pau y que las obras de Margarita de Navarra no han deja-
do huella alguna en el repertorio suletino. Afiade que el nombre de pastorales emplea-
do para ciertas obras de aquella se debe a su tema navidefio, sentido en que dicho tér-
mino, como ya hemos visto, jamds ha sido usado en Soule.

La tesis de la influencia del teatro cortesano de Pau sobre las manifestaciones dra-
madticas populares del Pirineo habfa partido de Brantéme y A.C. Buchon, y, segin
Hérelle, fue malinterpretada por Léon, pues donde aquellos afirmaban que el teatro
de la corte de Foix habfa modificado las formas de representacién de los misterios, es-
te entendié que se hablaba del origen de los mismos (ibid., pp. 99-101).

Para Hérelle, el origen de las pastorales estd en los misterios medievales france-
ses. Comparando los repertorios de ambos géneros, observa que los temas de 34
obras de tema religioso coinciden, quedando 19 obras suletinas sin paralelo en el te-
atro francés. Entre las de tema profano, sélo coinciden 4, de los 29 temas del reper-
torio del teatro suletino. La conclusién a que llega es que, aunque los autores popu-
lares de Soule han imitado los misterios, no han renunciado a una cierta indepen-
dencia respecto a estos. “Les pastoraliers basques sont de pauvres Icares qui n’ont
jamais réussi é voler bien haut; mais ils ont essayé de voler de leurs propres ailes”,
(Hérelle 1926: 106).

Hérelle sitda en el siglo XV el nacimiento de las pastorales, valiéndose de los si-
guientes argumentos:
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1. Antiguamente recibieron los nombres de mystére, vie, o histoire, como puede
comprobarse en los manuscritos.

2. En Héléne de Constantinople, Gnica pieza dividida en dos jornadas, cada parte tie-
ne su propio prélogo y epilogo, tal como, segin Petit de Juleville, se acostumbraba
en los misterios del siglo xv.

3. El recitativo del prélogo, su musica, se remonta al siglo Xv cuando menos, y la
del canto del dngel al siglo xvI.

4. La denominacién de “turcos” para el bando del mal se generalizé algo més tar-
de, a partir de la batalla de Lepanto que, al marcar el fin de la expansién turca, con-
virti6 a los turcos en materia jocosa y sefialé el comienzo de su estereotipacién como
personajes cémicos en los pasatiempos y ballets de corte (1926: 108-109).

En su andlisis de la representacién de las pastorales, aduce Hérelle otras razones,
sino para datar el origen del teatro suletino, si para mostrar su relacién genética con
los misterios franceses: la disposicién del escenario, la separacién de buenos y malos,
los personajes, las técnicas de declamacién, etc., todo remite, segin Hérelle, al mo-
delo francés.

Aun estando de acuerdo en lo referente a la procedencia (el teatro francés de los
misterios) la mayor parte de los autores que se ocuparon de las pastorales durante el
siglo pasado y la primera mitad de éste no estdn conformes entre si en cuanto a la fe-
cha aproximada de aparicién del género. Francisque Michel sugiere como tal los si-
glos X111 y X1V, por ser éstos los del auge de las representaciones de misterios y los del
nacimiento de la novela de caballerias (1857: 52). Julien Vinson cree que la centrali-
dad en el género de los enfrentamientos entre musulmanes y cristianos deberfa hacer-
nos pensar en los dltimos siglos de la Reconquista en Espafia (siglos xur al xv)
(1883: xvIII-XIX), Webster, por su parte, propone el siglo XIv, porque, aunque no se
conservan manuscritos tan antiguos, el color local, los anacronismos y el modo de
tratar los temas parecen remitirnos a aquella centuria (apud Hérelle 1926: 107).

Seguimos a Hérelle para conocer la tesis de Etienne Decrept, expuesta en una se-
rie de articulos polémicos, publicados durante los afios 1912 y 1913. En ellos se
mostraba partidario de situar la fecha inicial a mediados del siglo xvii1, basindose en
la absoluta falta de documentos anteriores a estos afios, en que se atestiguase la exis-
tencia de las pastorales y en que los manuscritos conservados son todos posteriores a
esa fecha. Arguye igualmente que la lengua de los textos es moderna, sin apenas arca-
ismos. Hérelle se escandaliza de la osadfa de Decrept, al que califica de “amigo de la
paradoja”. El silencio documental se justificaria, en su opinién, por el inveterado des-
precio de los eruditos del pasado hacia el arte popular. En cuanto a la antigiiedad de
los manuscritos, admite que, efectivamente, el més antiguo es el de Jeanne d'Arc, en
cuya filigrana lee la fecha de 1723, pero esto no impide, segin él, que hubiera otros
anteriores que se perdieran: en una copia del siglo X1X del Saint Jacques (BN, no.
211) figura la fecha, muy legible, de “29 aoét 1634”, y Buchon, erudito digno para
Hérelle de toda confianza, afirmaba haber visto en 1839 en Tardets, en casa del pas-
toralier Saffores, un manuscrito de Clovis que, sin duda, se remontaba a 1500. Des-
graciadamente, tal manuscrito se habfa perdido cuando Hérelle exponia sus reparos a
Decrept. Hérelle aduce asimismo que la ausencia de arcafsmaos en los textos no prue-
ba nada, porque éstos se han visto sometidos a un continuo proceso de actualizacién



EL TEATRO POPULAR VASCO 43

y afiade, finalmente, que la tesis de Decrept implica que las pastorales nacieron justo
en el momento en que, bajo la presién del clasicismo, habian desaparecido los dlti-
mos restos del teatro medieval con que se emparentaban, lo que, a su juicio, es absur-
do (1926: 109-112).

Muy recientemente, Befiat Oihartzabal (1985: 55-68) ha examinado criticamente
todas estas propuestas y ha llegado a conclusiones muy préximas a la tesis de De-
crept. Tras sintetizar las diferentes propuestas de datacién, expone sus objeciones a
cada una de ellas:

1°. El razonamiento de Francisque Michel no es probatorio, porque, si bien es
cierto que Ja decadencia del teatro de los misterios en las ciudades se produjo a partir
del siglo xV1, en el campo no ocurri6 asi, y ello puede comprobarse en el caso del tea-
tro bretén, por ejemplo.

2°. El teatro de la corte de Margarita de Navarra nada tiene que ver con las pasto-
rales suletinas.

3°. El enfrentamiento entre cristianos y turcos aparece en muchas obras de la Bi-
blioteca de Troyes (el mayor corpus de /listérature de colportage entre los siglos XVII y
XIX) y en las leyendas piadosas publicadas por las prensas de Troyes y basadas en la
Legénde Dorée de Jacques de Voragine. Por otra parte, no en todas las pastorales apare-
cen los turcos con este nombre, aunque hay personajes que llevan el vestuario carac-
teristico de éstos. El nombre parece haber entrado en una fase tardia, cuando se in-
corporaron las batallas como elemento recurrente del espectdculo.

4°. La afirmacién de Buchon esgrimida por Hérelle como argumento contra De-
crept no parece una prueba suficiente. El propio Hérelle se equivoca cuando afirma
haber visto en el manuscrito de Saint_Jacques de la Bibliothéque Nationale de Paris la
fecha de 1634. En realidad, la fecha que allf aparece es 1834.

5°. La “pastoral” perdida Artzain Gorria, que segiin Arnaut d’Oihenart (de media-
dos del siglo xvii) habfa sido escrita por un tal Jean Etchegaray, sacerdote, y repre-
sentada en Saint-Jean-de-Pie-de-Port en 1565, tampoco es una prueba de la existen-
cia de las pastorales en aquel tiempo. En primer lugar, se sitda fuera del dmbito geo-
gréfico de Soule y, ademds, se conoce el nombre del autor (lo que es contrario a los
usos suletinos). Se trataba, quizd, de una obra no popular. El nombre pastoral, como
hemos visto, tenfa otros sentidos en los siglos XVI y XVII, y no era, ni mucho menos,
de uso exclusivo en Soule. Concluye Oihartzabal lo siguiente:

Zuberoako teatro herrikoia noiz hasi zen neke da beraz erratea. 18. mendean egina zela ez
da dudarik; aintzinagokoa izan zitekeela ere pentsa daiteke. Baina zenbat urte gibelera joan gai-
tezke? 17 mendera itzultzeak ez du zentzugabekeria iduri. Gorago joatea ordean, ausartzi han-
diegi ez ote litzateke? (ibid., p. 68)

Aunque en desacuerdo con Hérelle sobre la fecha de origen de la pastoral, Oihar-
tzabal acepta por completo su tesis sobre los precursores de la misma:

G. Hérellek aitzineko ikertzaileeri jarraikiz, ezin hobeki erakustera eman duen bezala, pas-
toralak Erdi-Haroko europar teatro zaharretik heldu dira. (ibid., p. 55)

Es en el teatro popular campesino, heredero del teatro urbano medieval, y en el
repertorio de la Bibliothéque Bleue de Troyes donde hay que buscar la raiz del teatro
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suletino. Lo mds posible, en nuestra opinion, es que el teatro rural de cardcter reli-
gioso, extendido por grandes dreas de Francia, perdiera buena parte de su antiguo re-
pertorio al difundirse las obras de colportage, y adoptara como nuevos temas los de es-
tos libros. As{ surgiria el teatro folklérico suletino, sobre la base de a) una perviven-
cia de las viejas formas de representacién del teatro rural, b) el repertorio de la
Bibliothéque Blene y de los libros religiosos y de historia de Francia no estrictamente
de colportage y ¢) una escuela de traductores, refundidores y adaptadores de los tex-
tos franceses novelescos, hagiogrificos o histéricos, que los convirtié en textos dra-
mdticos en vasco. Este cuerpo profesional o semiprofesional de refundidores-drama-
turgos habria cumplido as{ un papel similar al de los refundidores-juglares que, en la
s6lida opinién de Jestis Antonio Cid, habrfan adaptado al vasco los temas de la bala-
distica francesa (1985: 342). Unos y otros habrian puesto al alcance de un piblico
vasc6fono, débilmente alfabetizado y desconocedor en su mayor parte del francés, las
obras mas importantes de la literatura popular y los temas mds atractivos de la bala-
da tradicional francesa, siempre dentro de unos circuitos de transmisién oral. Y ello
en una época tardia, que para la balada vasca sitda Cid entre los siglos Xvill y XIX, y
que, con Oihartzabal, pensamos que no es legitimo remontar a fechas muy anteriores
en el caso de la pastoral.

Examinaremos ahora algunas hipétesis de autores que han buscado el origen de
las pastorales en un dmbito autéctono.

Txomin Peilhen propone intentar una datacién por medio del andlisis lingiifstico.
En esta linea se desarrollaron también las investigaciones de Saroihandy, que analizé
en 1927 la Errolanen tragedia y llegé a la conclusién de que no serfa de extrafiar que
pudiese eventualmente demostrarse que ésta es una de las pastorales mds antiguas del
repertorio vasco, quizd compuesta en la primera mitad del siglo XVvI, por la presencia
de arcafsmos en los manuscritos conservados. Recuerda asimismo Peilhen el andlisis
que Albert Léon hizo de Héléne de Constantingple, donde hallé, segiin asegura, formas
verbales desaparecidas en el siglo XviI. Con estos datos, y guidndose por la intuicién,
Peilhen elabora una cronologia posible del repertorio suletino:

L. Siglos xv(?)-xvI. Pastorales que conservan formas lingiiisticas arcaicas, aunque
los manuscritos se han renovado: Clovis (1500), Errolan, Saint Louis, de vidas de re-
yes; Abrabam y Moisa, del Antiguo Testamento; San Antoni, Santa Katalina, Santa
Klara, Santa Grazi, Santa Margarita, San Alexis y Jon Done Petiri, de vidas de santos.

II. Siglos xvi1 y xviil. Pastorales inspiradas en la Bibliothéque Blene de Troyes. Jo-
ana d'Arc, Champania-ko Tibald, Aimunen lau seme, Alexandro handia, Kazmirako
Printzesa, Joanes Caillabit, Edipa, Celestine de Savoie, Robert le Diable, Santa Jenibeba ...

II1. Siglo x1x. Pastorales basadas en la Historia de Francia: Frangois ler., Napoleon
Ier., Le Consulat... Todas ellas de la segunda mitad del siglo.

IV. Siglo xx. Con Pierre Bordagahare (“Etchahun de Iruri”) y Junes Casenave, los
autores abordan la historia del Pais Vasco (Peilhen 1981: 837-844).

Mis radical en su postura, el pastoralier Junes Casenave, examina en un articulo
reciente las hipétesis de otros investigadores y encuentra que todas las que proponen
el teatro francés como origen del suletino pecan de una concepcién imperialista de la
cultura, pues parten de la negacién de toda originalidad a los pueblos que se distin-
guen de los “grandes modelos”:
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Garaiko irakasle gehienen eta oraingo batzuen iritzia jakitea aski da: frantses literatura bes-
teen gainetik dago Frantzia zibilizazioaren goihen argia izan den bezala (...) hola Zuberoako
kultura beregisakoa izan zuela ukatuz eta pastoralek kanpoan baizik ez zezaketela beren jatorri
osoa izan baieztuz, iturri bakar eta bakoitz hori frantses mixterioak izaki (1983: 5).

Casenave cree que en la propia Soule hay una tradicién antiquisima que explica el
origen de las pastorales. Se sirve como “pruebas” del fresco de Altzabeheti (siglo XIv)
y de los capiteles de la iglesia de Santa Grazi (siglo x1). El primero representa una
procesién de mujeres que llevan bastones en sus manos y que, a juicio de este autor
de pastorales, parecen asemejarse en sus actitudes a los actores del teatro vasco. Los
capiteles de Santa Grazi representan, el de la derecha, la figura de un mdsico (que ta-
fie una flauta o #xirula y un salterio o danburina), personajes buenos y malos, y un
personaje central que parece el protagonista de una pastoral; las figuras del capitel de
la izquierda recuerdan, segtin Casenave, a los actores de los charivaris y mascaradas.
Considera as{ suficientemente atestiguada una tradicién teatral autéctona que ven-
dria al menos del siglo X1, coincidiendo asi con las opiniones expresadas por Chaho
(ibid., pp. 4-10).

Creemos que estas opiniones de los “autoctonistas” no requieren mayor comenta-
rio. Son especulaciones gratuitas, sin base alguna, no probadas en absoluto y que par-
ten de un evidente prejuicio ideolégico. Se ajustan a lo que Jon Juaristi ha denuncia-
do recientemente como “achaque comin a la mayoria de los folkloristas vascos, que
quieren ver antigiiedad venerable donde no la hay ni puede haberla” (1987: 918).
Como QOihartzabal, consideramos que la postura més razonable es atenerse a lo que
estd suficientemente demostrado.

En lo que respecta al repertorio de la pastoral, hay que volver nuevamente a Hére-
lle, quien, en 1928, publicé un estudio exhaustivo del mismo. En él clasifica las pas-
torales segin los siguientes ciclos:

— Del Antiguo Testamento

— Del Nuevo Testamento

— De la Hagiografia

— De la Antigiiedad Profana

— De las Canciones de Gesta

— De las Novelas de Aventuras

— De la Historia Legendaria

Hérelle da asimismo razén de los manuscritos conservados y de los lugares en
que se encuentran, asi como una breve relacién de su contenido y de sus posibles
fuentes.

Siguiendo en lo fundamental a Hérelle, Urkizu ha actualizado la descripcién del
repertorio, ofreciendo una relacién de las pastorales impresas y manuscritas hasta
1984, asf como de las bibliotecas en que se conservan, fechas y lugares de las repre-
sentaciones y nombre de los directores de escena (Urkizu 1984: 21-25, 35-40).

Sin embargo, hay que advertir que ambos incluyen en sus respectivos catdlogos
tanto las obras conservadas como aquellas de que Gnicamente se tiene noticia por
otros escritos. Pero Hérelle informa detenidamente de estos pormenores, mientras
que Urkizu incluye entre las obras representadas algunas improbables, como Clovis,
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mencionada por Buchon, o Artzain Gorria, o las del Colegio de Bayona, todas ellas
supuestamente del siglo XVI.

Ya hemos hablado antes de la resistencia de Oihartzabal a aceptar algunos datos
que se han venido dando hasta hoy por seguros. Asi, mientras Hérelle aventura que
la pastoral mds antigua es la de Jeanne d’Arc, datada por la filigrana del manuscrito
en 1723, Oihartzabal afirma que, si nos dejamos guiar por los ex-/ibris, la copia y la
representacién mds antiguas conocidas corresponden a Sainte Elisabeth, representada
en Esquioule en 1750 (1985:'57). Afiade ademds una propuesta de clasificacién
temdtica que simplifica en parte la de Hérelle:

— Basadas en textos sagrados

— Hagiogrificas

— Legendarias o histéricas (ibid., p. 74).

Al margen quedarian las “pastorales modernas”, las que tratan de leyendas o his-
torias del Pais Vasco. En realidad estas Gltimas no son propiamente pastorales, sino
un género completamente nuevo que adopta Gnicamente los rasgos superficiales (y
no todos) de la representacién de la pastoral. La tipologia que proponemos aqu{ ex-
cluye esa supuesta pastoral moderna, a la que habremos de referirnos mds adelante.
Nos basamos en la clasificacién temdtica de la narrativa tradicional utilizada por Me-
néndez Pidal, entre otros. Consideramos que los ciclos en que podria clasificarse el
repertorio son los siguientes:

— Pastorales religiosas :

— Pastorales profanas: De la materia de Grecia

De la materia de Roma
Romadntico-caballerescas
Histérico-noticieras

2.3. Andlisis semi6tico de la pastoral

2.3.1. Introduccién

La representacién de la pastoral es una produccién de significacién (una actualiza-
cién de funciones semidticas virtuales) a partir de una serie de s-cédigo sintdcticos y
semdnticos, cada uno de los cuales posee un conjunto de elementos constitutivos (se-
fiales y nociones, respectivamente) y sus propias reglas combinatorias. En principio,
todo s-cédigo es a la vez limitado, ya que debe su cardcter de “cédigo” a una reduc-
cién inicial de la equiprobabilidad de aparicién de los elementos existentes en la
fuente, y abierto —en su dimensién diacrénica— a la aportacién de nuevos elementos
o a la delecién de algunos de los antiguos. Podria definirse un s-c6digo, en el contex-
to de la comunicacién folkldrica, como una serie abierta a la incorporacién individual
de nuevas sefiales o nociones (que requerird una sancién comunitatia para convertirse
en un elemento integrado en el c6digo) y a la supresién de sefiales o nociones ya exis-
tentes; supresion que se ejerce asimismo por iniciativa individual, pero que precisa
de una aprobacidn ticita de la comunidad para ser definitiva. Hemos definido la serie
de s-cédigo pertinente para la descripcién semidtica de la pastoral en los siguientes
‘términos: ‘
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$-codigo sintdcticos $-cddigo semdnticos
— Color - Personajes

— Indumentaria - Accibén

— Lenguaje - Espacio

— Topologia - Tiempo

— Mugsica

— Kinésis

Las sefiales componentes de los s-cédigo sintdcticos serdn escritas en adelante en-
tre barras paralelas (/). Las nociones que forman parte de los cédigos semanticos, en- -
tre comillas (7). Seguimos en esto el criterio establecido por Umberto Eco (TSG, p.
21), con una necesaria matizacién: alli donde Eco utiliza comillas en dngulo para re-
presentar el contenido de una expresion o el significado de un significante (i.e., una
nocién semdntica) nosotros usaremos comillas simples.

2.3.2. Los s-c6digos sinticticos

2.3.2.1. Color. Como sucede con las sefiales de los s-c6digo que analizaremos, los
colores presentes en la pastoral no poseen todos la misma relevancia semiética. Unos
se encuentran rigurosamente codificados. Otros no lo estdn tanto (los denominare-
mos hipocodificados), y otros no lo estdn en absoluto (son los que podriamos calificar
de potestativos, cuya Gnica marca definitoria es su no-pertenencia al s-cédigo, y, por
tanto, su incapacidad para entrar en relaciones de contraste u oposicién semiética con
los colores hipercodificados o hipocodificados). Nos interesan especialmente los pri-
meros. Observamos que el /blanco/, el /azul/ y /rojo/ estan siempre presentes en la re-
presentacién, y que su uso se halla estrictamente regulado.

El /blanco/ es el color distintivo del vestuario de los “dngeles”. Puede ser asimis-
mo el de la bandera de los “cristianos” y el de la puerta derecha del escenario (derecha
en relacién a la escena, y no al pdblico).

El /azul/ es el color que caracteriza la indumentaria de los “cristianos” y puede al-
ternar con el /blanco/ como color de su bandera y de la puerta derecha. Podemos de-
cir, por tanto, que la oposicién /blanco/ vs. /azul/ sélo es pertinente si se combina con
las sefiales del s-cédigo indumentaria (significando en la representacién la oposicién
“dngeles” vs. “cristianos” o, si se prefiere, “mundo numénico” vs. “mundo humano”
dentro del bando de los buenos) y se neutraliza en los demds casos.

El /rojo/, a su vez, es el color de la bandera y del vestuario de los “turcos”, del ves-
tuario de los “satanes”, de la puerta izquierda, y del idolo que corona ésta.

Eventualmente, pueden aparecer otros colores: morado y negro para las vestiduras
de los eclesidsticos; gris para los ermitafios, etc. Algunos, no obstante, vienen im-
puestos por las disponibilidades del vestuario y son, en consecuencia, imprevisibles.
Los arriba mencionados proceden de una hipercodificacién que se produce en el refe-
rente extrateatral (es decir, en la sociedad, donde se asigna a las vestiduras de los ecle-
sidsticos un determinado cromatismo). Otros colores, por el contrario, se hallan hasta
cierto punto codificados —hipocodificados— en la pastoral: asi, el /verde/, /amarillo/
y /marrén/, combinados con el /rojo/ en los trajes del “gigante” y del “verdugo”.

En todo caso, la oposicién basica se establece entre /azul/ (+ /blanco/) versus /ro-
jo/, y sélo subsidiariamente entre otros colores que, en cada representacién, se adscri-
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ben a uno u otro término de aquella. Por metonimia, los “cristianos” o “buenos” reci-
ben el nombre de Azules y los “turcos” o “malos”, el de Rojos:

On appelle communément les Chretiens “les Bleus”, et les Turcs “les Rouges™. Les appella-
tions ne sont pas rigoureusement exactes, puisque le cotume des Chretiens n’est pas tout entier
bleu. Mais il n'en est pas moins vrai que le bleu et le rouge sont des couleurs distinctives pour
les personnages de I'un et de I'autre camp (Hérelle 1923: 61).

La significacién de estos colores no es enteramente arbitraria y no se refieren por
pura convencién intraescénica a una u otra nocién semdntica. Cabe hablar aqui de
una cierta presemantizacién del color, que deriva en parte de una légica universal de
las cualidades sensibles (en la que el /rojo/, por espontdnea asociacién con la sangre y
el fuego, connota ciertas nociones del tipo de “peligro”, “violencia”, etc.) y en parte
de convenciones culturales preestablecidas. Hérelle menciona las observaciones del
heraldista Sicille de Héraut en su Blason des coulenrs (siglo Xv), para quien el /azul/ re-
presenta el cielo, y, mds concretamente, el aire, y simboliza la “lealtad”. Es el color
del campo del blasén de los reyes de Francia, y su lema “La vertu de la force, pureté
de pensée et conservation d’icelle”, que les ensefia “a avoir honneur et révérence a
Dieu le Créateur et a son service”. El rojo representa el fuego, y es emblema del
caricter osado y colérico (ibid.). Esta interpretacién del simbolismo de los colores re-
sulta bastante iluminadora a la hora de estudiar sus funciones semidticas en la pasto-
ral. Mds arbitraria parece la ofrecida por Hawkes, cuando, refiriéndose a los “villains”
(“malos”) sefiala que “... moreover, {they] are always dressed in red, the favourite co-
lour of Lucifer and Lenin” (1926: 209).

Las sugerencias de Hérelle respecto al origen histérico de esta significacién de los
colores son asimismo acertadas, aunque quizd convenga compartir la prudencia con
que las expresa:

Lattribution du bleu aux Bons ne viendrait-il-pas de I'image du bleu dans la maison des
rois de France et dans 'ancienne armée francaise, d’ou U'expression “bleu de roi?” Lattribution
du rouge aux Mauvais ne serait-elle pas —hypothése d’ailleurs tout a fait invraisemblable, amis
qui a eté faite— un souvenir du temps lontain ou les Anglais étaient les maitres de la Guyen-
ne?... (1923: 62)

La hipétesis parece muy plausible, si se considera que los trajes de “cristianos” y
“turcos” tienen un evidente aire militar y que, ademds, en algunas pastorales, la oposi-
cién “cristianos” (o “buenos”) / “turcos” (o “malos”) sirve de vehiculo a la oposicién
dramadtica “franceses”/”ingleses”) (Vinson 1883: 316).

En lo que a los colores de los trajes del “gigante” y del “verdugo” se refiere, es in-
teresante observar que el /amarillo/ y el /verde/ se asocian en la cultura medieval y re-
nacentista con la “locura”. A este respecto, Maurice Lever ha escrito lo siguiente:

Au Moyen Age, le jaune était la couleur de la bassesse et de la flétrissure, celle des laquais,
et plus particuliérement des valets employés aux exécutions de haute justice; c’était aussi celle
de la prostitution et des traftres... (1983: 57-58)

2.3.2.2. Indumentaria. Este s-c6digo incluye tres s-subcédigos, dos de ellos con-
siderados por Kowzan sistemas de signos teatrales (traje y accesorios) y un tercero
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que, si bien podria considerarse parte del traje, hemos decidido analizar por separado:
el tocado.

2.3.2.2.1. Traje. Una gran parte de las prendas utilizadas en la representacién de
la pastoral es el resultado de un compromiso entre lo que exige la obra a representar
y las disponibilidades concretas de ese momento. Este vestuario, casi siempre potes-
tativo, presenta, no obstante, algunos rasgos de hipocodificacién. Su mayor o menor
ornamentacién establece la categorfa social del personaje; el colorido dominante, su
adscripcién al campo cristiano o turco. Hérelle aduce el ejemplo de las variantes del
vestuario de Abraham en las representaciones de la pastoral que lleva su nombre en
1897, 1899 y 1909: del traje azul estilo 1830 al chaqué o la levita, pero siempre con
galones de oro o de plata, y adornos de plumas azules (1923: 64). A este tipo de ves-
tuario hipocodificado corresponde el traje de los personajes eclesidsticos, femeninos
(princesas, damas de honor...), el de los que Hérelle llama “gente comiin” y, en fin, el
del “verdugo” y el del “gigante”.

Junto a este vestuario mds o menos variable, existe otro codificado segin reglas
mucho mis estrictas: el de los “dngeles” y el de los guerreros “cristianos” y “turcos”.
En el siguiente cuadro, hemos intentado sistematizar los rasgos distintivos de sus
atuendos:

PERSONAIJES
NUMENICOS HU (0
"dngeles"” "satanes" "reres" "guerreros"”
/iraje talar/ fraje civil/ /traje militar/ ftraje militar/
+
/ornamentacién/

En efecto, los “dngeles” —representados generalmente por nifios— van vestidos
con una tdnica blanca cefiida por una faja o cingulo azul (ibid., 56). Los “satanes” lle-
van una chaqueta roja galonada, abierta por delante para dejar ver una camisa blanca
plisada y bordada, adornada a veces con pasamaneria dorada (ibid., 58). Los guerreros
“turcos” y “cristianos” visten uniformes militares, cuya prenda mds importante es,
sin duda, la guerrera (semejante, segin Hérelle, a la del arma de cazadores) (ibid.,
65). La de los reyes se distingue por una recargada ornamentacién de botones y pasa-
manerfa de oro. La oposicién “cristianos”/”turcos” no se basa pues en el traje, sino en
el color del mismo. Los otros rasgos de indumentaria, combinados con las vestiduras,
enfatizan las distinciones establecidas por éstas o introducen otras nuevas.
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2.3.2.2.2. Tocado. Las oposiciones pueden representarse con el siguiente esquema:

PERSONAJES
NUMENICOS /{
"én elesll L} " ll'erll ’"g‘ulmm“
/guimalda/ furicornio/ /corona/ /sombrero/

o
fboina/

Los “dngeles llevan sobre el cabello, especialmente rizado para la representacién,
una corona de flores blancas (ibid., p. 56). En las dltimas pastorales representadas,
el peinado se ha sustituido en algiin caso por pelucas. El tocado de los “satanes” era,
ya en la época en que Hérelle lo describié, una boina roja galonada de oro y de plata
—como en las “pastorales modernas”— con un ramillete de flores de oro y de plata
o con una borla (ibid., p. 58). En la representacién de Astyage (Laguingue, 1914) la
boina era blanca con una borla roja y blanca (ibid.). Pero en representaciones ante-
riores, el tocado de los satanes consistia, segiin Francisque Michel, en un sombrero
triangular de cartén adornado con cintas y plumas (apud Hérelle 1923: 57). J.-A.
Chaho lo define como un diminuto tricornio rojo (ibid.). No obstante, Hérelle
constat6 el empleo, en sendas pastorales representadas en Chéraute (1908), Mauleén
(1909) y Ordiarp (1909) de altos sombreros de plumas y flores similares a los de los
“turcos” (ibid., p. 58). En la tltima representacién citada, por lo que puede inferirse
de la fotografia publicada por Hérelle (ibid., p. 59), el vestuario de los “satanes” se
habfa asimilado casi por completo al de los guerreros “turcos”. El tocado de éstos,
denominado koha (voz suletina derivada probablemente del latin corona(m)), consiste
en un sombrero cilindrico de unos 20 cms. de altura, rodeado en su parte inferior de
una ancha banda y adornado de espejuelos (que imitan los carbunclos de los tocados
orientales), flores y cintas en que domina el color rojo. En 1843, J. Badé registra el
uso de turbantes con oropeles, y Chaho habla asimismo de turbantes empenachados
(ibid., pp. 67-68). Los guerreros “cristianos” llevaban en 1843, segtn J. Buchon,
sombreros de castor redondos y elevados, guarnecidos de manojos de flores. J. Badé
atribuye a los “cristianos” cascos cénicos de cartén adornados de pequefias borlas y
de ramos de flores. Hérelle afirma haber visto dnicamente bicornios de fieltro ne-
gro, semejantes a los de los gendarmes, galonados de oro y de plata y adornados de
ramilletes de flores artificiales de varios colores entre los que predomina el azul
(ibid., p. 66). En las “pastorales modernas” se ha introducido el uso de morriones e,
incluso, de cascos.

Los reyes llevaban como tocado distintivo, en tiempos de Hérelle, una corona,
muy elevada, rematada en una semiesfera de alambre recubierta de papel dorado, e
iba rodeada de cadenillas de oro. La de los reyes “turcos” llevaba, como el kobz de los
guerreros, espejuelos que simulaban ser gemas (ibid., pp. 65-67).
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2.3.2.2.3. Accesorios. Sitven asimismo para reforzar las distinciones marcadas
por el traje. As{, las pequefias cruces de flores blancas que llevan los “dngeles”
(segin J. Vinson se trataba de grandes cruces de madera dorada (1923: 317) y
los garfios de dos o tres dientes de los satanes. Enfatizan también las distincio-
nes marcadas por las oposiciones cromdticas: es el caso de las espadas rectas por-
tadas por los “cristianos” y los sables curvos de los “turcos”. Los garfios de los
“satanes”, utilizados también como instrumento de tortura por el “verdugo”,
son de hierro, con empufiadura de madera y pintados de rojo. Hérelle hace notar
que, en los tdltimos tiempos, los guerreros iban provistos de armas blancas de
todo tipo, perdiéndose en parte la tradicional oposicién de /armas rectas/ vs.
/armas curvas/ que distingufa a los “cristianos” de los “turcos” (1923: 67). El
esquema siguiente ofrece una sistematizacién de las funciones semiéticas cen-
tradas en los accesorios:

PERSONAIJES
NUMENICOS HUMANOS
"énreles" "sat]'mes" "cristianos" "turcos"
feruz/ /garfio/ /espada/ /[sable/

Existen ademds otros ornamentos y accesorios que afiaden rasgos redundantes
a los personajes caracterizados por el color y la indumentaria: los ramilletes de
flores azules que los “dngeles” llevan prendidos en la cintura (ibid., p. 56), las
fustas de los “satanes”, que pueden sustituir a los garfios o bien aparecer al lado
de éstos (ibid., p. 59) y, finalmente, los bastones —cetros o férulas— portados
por “guerreros” y “reyes” (aunque se trate de “reyes” no “guerreros”, en algiin ca-
s0). Las férulas de los “reyes” de los “cristianos” son preferentemente negras, con
cintas de colores entre los que domina el azul. Las de los “reyes” de los “turcos”,
de color amarillo y marrén y con cintas amarillas y rojas, estin rematadas en sus
extremos con flecos de oro. Los “guerreros” usan férulas semejantes a las de los
“reyes”, si bien Hérelle obsetva que antiguamente los turcos no las llevaban

(ibid., p. 67).

2.3.2.3. Lenguaje

2.3.2.3.1. Diccién. Los personajes de la pastoral se caracterizan, asimismo,
por dicciones peculiares de cada grupo. Las oposiciones fundamentales son las
de /lentitud/ vs. /volubilidad/, se distingue a los “4dngeles” de los “satanes”,
y de la /gravedad/ vs. /violencia/, que corresponde a la oposicién “cris-

tianos”/”turcos”.
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PERSONAJES
NUMENICOS HUMANOS
"énfeles" "satanes” “cristianos"” "turcos"
|
flentitud/ /volubilidad/ /gravedad/ /violencia/

Los “dngeles” pronuncian sus parlamentos con una lentitud parsimoniosa, voz in-
fantil, aflautada y monocorde, cuando comunican a los hombres los mensajes divinos.
Como mis adelante veremos, cuando se dirigen a Dios, cantan. Los “satanes” pronun-
cian con un tono voluble, entre rudo y chillén, lanzando frecuentes irrintziak (gritos
festivos que imitan relinchos).

El tono de los “cristianos” es siempre grave y firme, incluso cuando se dirigen a
sus enemigos, contrastando con la rapidez, violencia y rabia de las intervenciones de
los turcos.

2.3.2.3.2. Lengua. El uso de distintos cédigos lingiiisticos apenas cumple un pa-
pel significativo en la definicién de los personajes. La literatura dramdtica suletina se
halla escrita por los general en vasco suletino (#skarz), aunque en algunas obras se de-
je sentir la influencia del dialecto bajonavarro. Hérelle pone de relieve la abundancia
de préstamos lingiifsticos del francés, debida, en su opinién, a que ésta es la lengua
en que estdn escritas las obras que han servido como fuente a los pastoraliers (Hérelle
1923: 56). Algunas pastorales “cultas” —Marie de Navarre y Napolesn Bonaparte— se
escribieron en laburdino literario, pero Hérelle insiste en su cardcter no popular.

Los “reyes” utilizan eventualmente el francés. Asi, la oposicién /francés/ vs. /vas-
co/ refuerza la distincién entre “reyes” y “guerreros” ya marcada por otros rasgos. El
francés es también la lengua de las férmulas palaciegas, de los procedimientos judi-
ciales, de los juramentos de los “turcos” y de las chocarrerfas de los “satanes”, mezcla-
do, en estos tltimos casos, con el vasco y con el bearnés.

El latin se usa en las trajeriak de los ciclos del Antiguo Testamento y Nuevo Testa-
mento y en las hagiogrificas (es decir, en las que hemos clasificado como refigiosas). Los
pasajes de libros piadosos o sagrados se recitan en esta lengua, con un absoluto respeto.
También es la lengua de ciertas ceremonias o ritos litiirgicos representados. Los perso-
najes eclesidsticos pronuncian ritualmente las férmulas correspondientes. Ademds, se
cantan en latin diversos himnos religiosos: De profundis, Veni Creator, y el Te Deum final.

El bearnés constituye el sermo vulgaris en ciertos intermedios cémicos. Asi, por
ejemplo, en el caso del didlogo de los pastores Naharén y Salamiel en la pastoral
Abrabam (ibid., p. 60). No es dificil ver en ello una manifestacién de glotocentrismo
vasco: como observa el mismo Hérelle, los suletinos consideran al bearnés como una
lengua tosca e inferior.
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2.3.2.4. Topologia

2.3.2.4.1. Orden. Los aspectos espaciales de la representacién que apuntan a un
significado nocional son el orden de sucesién de los personajes en el desfile o munstra
y los lugares que ocupan sobre el escenario.

La munstra es un pasacalles que realiza el elenco de actores antes de dar comienzo
la representacién. Se inicia en un mesén o en una casa particular, donde los actores se
visten, y montan a continuacién sobre sus cabalgaduras, recorriendo después el pue-
blo y rindiendo visita de cortesfa a las autoridades (alcalde y notables). En ocasiones,
el desfile tiene lugar entre dos pueblos cercanos. A lo largo del recorrido, los actores
son obsequiados en los albergues y caserios del camino. La munstra concluye en la
plaza en que se ha levantado el escenario. La duracién del desfile oscila entre media
hora (cuando se realiza en un sélo pueblo) y dos horas (si los actores marchan de un
pueblo a otro) (Hérelle 1923: 73).

El orden del cortejo es el siguiente: en primer lugar marcha el portaestandarte de
los “cristianos”, seguido de los guardianes de escena y de los musicos. A continua-
cién, el grupo de los “cristianos”, donde los “guerreros”, “reyes” y “reinas” preceden a
los “eclesidsticos” (si los hay), quienes, a su vez, llevan a los “dngeles” en la grupa de
sus monturas. Si no hay “eclesidsticos”, los “dngeles” montan detrds del personaje
mds importante del cortejo. Asi, en 1839, el dngel montaba en las ancas del caballo
de Abraham. Después viene el portaestandarte de los “turcos” con su bandera, segui-
do de su ejército, que desfila en una total confusién. Por dltimo, cierra la munstra el
grupo de los “satanes”. Hérelle sefiala que esta disposicién es mds tedrica que practi-
ca, y que pueden producirse importantes variaciones. Por ejemplo, en Chéraute
(1908) los personajes femeninos y los miisicos marchaban en sendos coches, seguidos
por los “turcos”, los “cristianos”, y los rebafios de Abraham y de Lot conducidos por
sus pastores (ibid., pp. 73-74).

Si nos atenemos al orden paradigmdtico de la munstra, advertimos que establece
entre los personajes distinciones significativas de dos tipos: 1) ético (“buenos”/”ma-
los”) y 2) ontolégico (“humanos”/”numénicos”). La preeminencia en el desfile corres-
ponde a los “buenos”, pero, dentro de cada grupo, son los “humanos” quienes prece-
den a los “numénicos” (“dngeles” y “satanes”). La /regularidad/ de las filas “cristia-
nas” frente a la /irregularidad/ de las “turcas” funciona como un rasgo distintivo
redundante.

ORDEN DE LA MUNSTRA
DELANTE DETRAS (+ firregularidad)
"buenos” "malos"
"humanos" "numénicos” "humanos" "numénicos”

/delante/ /detrds/ /delante/ /detrés/
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El orden de acceso al escenario es el mismo que el del desfile. Hérelle anota, sin
embargo, que, dentro de cada grupo o compafiia (i.e., “cristianos” y “turcos”), los per-
sonajes de mads alta categoria acceden al escenario detrds de los inferiores a ellos: los
“guerreros” preceden a los “reyes” y a los “eclesidsticos”, y la preeminencia de un sexo
sobre otro se marca de igual manera, subiendo a escena los personajes femeninos de-
lante de los masculinos de su correspondiente status social. El orden de acceso esta-
blece, pues, una distincién de jerarquias sociales y sexuales (ibid., pp. 75-80).

ORDEN DE ACCESO
DEIiANTE DETRAS
"h,lenos" 'lm osl!
"Inferiores” "Superiores” “Inferiores" “Superjores"

/delante/ /detrés/ /delante/ /[detrés/

/N

/\
[delante/  /detrds/ /delante/  [detrds/ /delante/ /detrds/ /deldnte/ [detrds/

an nvu an nvu an uvu uHu
nvu

2.3.2.4.2. Lugares. El escenario consiste en una plataforma de madera formada
por planchas gruesas, instalada sobre una triple hilera de barricas, a una altura apro-
ximada de 1,40 ms. del suelo. Las dimensiones de la plataforma, que es més o menos
un cuadrildtero, son, segiin Hérelle, de 8 a 9 ms. de lado. El telén 0 mampara de fon-
do, formado por sibanas suspendidas de una cuerda o listén de madera, divide a la
plataforma en una parte delantera de 6,5 a 7 ms. de profundidad y una trasera de 1,5
a 2 ms. Se accede desde el proscenio a la escena por una escalera de seis o siete pelda-
fios situada en la mitad de la parte delantera. La comunicacién entre la escena y la
parte trasera se establece a través de dos aberturas o puertas situadas en el telén de
fondo, una a la derecha y otra a la izquierda del mismo. En otros tiempos, segiin re-
cogen algunas didascalias, existia en el centro del telén una tercera puerta.

La puerta de la derecha, la de los “buenos”, estd adornada con flores blancas, lazos
azules y banderas tricolor. Sobre la de la izquierda, adornada en ocasiones con flores
rojas, se alza el idolo (idola). Este es un titere de madera, pintado de color rojo o ne-
gro (pero siempre con la cara, manos y pies rojos), con cuernos en la parte superior de
la cabeza, al que se hace mover brazos y piernas desde la parte trasera del escenario,
tirando de un cordel o bramante (ibid., pp. 45-48). Hawkes describe el “idolo de
Mahoma” (sic) como un gran mufieco de madera, con la cara pintada de negro, y td-
nica y turbante rojos (1926: 205).

Las puertas son grandes aberturas rectangulares, sin coberturas de ningiin tipo, en
principio. Sin embargo, en Chéraute (1908), la puerta de la derecha estaba cubierta
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por una cortina blanca, y la de la izquierda por una cortina roja. En Ossas (1910),
ambas puertas estaban cerradas con cortinas blancas, con adornos azules la de la dere-
cha, y rojos la de la izquierda (1923: 49).

Siempre que la representacién lo requiere, se abre en el centro de la platafor-
ma una trampilla por donde puede hacerse desaparecer un muerto o aparecer un
resucitado.

Los espectadores se sittian en tres tipos de localidades: el proscenio, las gradas, y
las sillas colocadas sobre el escenario. El proscenio, donde solfan permanecer de pie
algunos espectadores después del acceso de los actores a la escena, ha tendido a estre-
charse con el tiempo. Los estrados laterales, construidos con troncos de drboles, cons-
tan de tres, cuatro o cinco gradas —como las pentes del teatro medieval— y se sittan
a izquierda y derecha del escenario, yuxtaponiéndose a éste, de forma que sus ocu-
pantes deben subir a ellos por la escalera utilizada por los actores para acceder al ta-
blado, y los espectadores de la primera grada colocan directamente sus pies sobre la
plataforma del escenario. Cuando existe un tercer estrado, éste se coloca de cara a la
escena, inmediatamente después del proscenio. En Montory (1913) se colocé un
cuarto estrado de dos gradas, reservado a los notables, contra el tel6n de fondo.

Las sillas sobre el escenario, colocadas sin orden a uno y otro lado, estin, en prin-
cipio, reservadas a los espectadores mds distinguidos. Pero estas sillas no las ocupan
tinicamente los espectadores: sirven también para que un personaje de la obra se sien-
te cuando lo requiere la accién representada, o para que, eventualmente, descansen en
ellas los actores durante los episodios en que no toman parte (ibid., pp. 51-52).

En las cuatro esquinas de la escena se sitdan los guardianes, provistos de escope-
tas. Su misién es mantener el orden entre los espectadores, y disparar una salva al aire
cuando alguno de los personajes principales muere (ibid., pp. 71-72). La orquesta,
compuesta por tres, cuatro, o cinco musicos, se coloca en un palco o /ogiz levantada
sobre el telén de fondo (ibid., pp. 49-50).

El bando o compaiifa de los “cristianos” ocupa la parte derecha de la escena, y el
de los “turcos” la izquierda. Las salidas e ingresos de los personajes durante la repre-
sentacién se producen utilizando los “cristianos” y los “dngeles” la puerta de la dere-
cha, y los “turcos” y “satanes” la puerta de la izquierda (ibid., p. 47).

La oposicién /derecha/ vs. /izquierda/, marcada en la escena por un eje longitudi-
nal imaginario, corresponde, en consecuencia, a la oposicién nocional entre “buenos”
y “malos”: '

PERSONAIJES

nbuenosn "malOS"

/derecha/ fizquierda/

2.3.2.5. Misica. Como observa Hérelle (ibid., pp. 110-111), la musica es uno de
los aspectos mds codificados de la pastoral. Anénima e impersonal, carece de relacién
con las obras representadas y se repite en todas ellas, sin variaciones importantes. Las
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didascalias musicales son muy escasas en los manuscritos de las pastorales. En la ma-
yoria de éstos no aparecen, y, cuando lo hacen (en contadisimas ocasiones) se limitan
a indicar que “suena la misica”, sin especificar qué instrumentos se tocan o qué pie-
zas se interpretan. De todos modos, las intervenciones de los musicos suelen ser mu-
cho mds numerosas que las previstas en los manuscritos.

La orquesta estd compuesta por miisicos no profesionales. Segtin J.A. Buchon, en
1839, estaba formada tinicamente por dos intérpretes. Hérelle conocié ya una or-
questa mds amplia, cuyo niimero de componentes oscilaba entre tres y cinco, sin re-
basar nunca esta tltima cifra. Los instrumentos son de viento y percusién. Niega Hé-
relle los testimonios de Michel, Vinson, Webster y Badé sobre la presencia de violi-
nes en la orquesta. Segtn Hérelle, el violin era un instrumento pricticamente
desconocido en Soule. Atribuye la confusién a una informacién inexacta dada por el
capitdn Duvoisin, un conocido escritor vasco del Labourd, a Francisque Michel. Los
instrumentos de la orquesta, segiin Hérelle, son los siguientes:

1) Tambor ordinario (tzbala ), con dos parches de piel tensada y dos baquetas para

su percusion.

2) Flauta o silbo (#xirola ): silbo de madera ligera, con lengéeta y tres agujeros.

3) Tamboril de Gascuiia o salterio (tamburia, soinua ): consiste en una caja oblonga
de madera con una abertura sobre la que se tensan seis cuerdas provista cada
una de su correspondiente llave o clavija. Producen un sonido ronco y grave al
ser golpeadas con un plectro de madera.

Otros instrumentos incorporados a la orquesta en una época posterior son el clari-
nete, el timbal (¢mbala ) y, a veces un clarin y una corneta de pistén. Un mismo mu-
sico toca a la vez el silbo y ¢l tamboril de Gascufia.Los miisicos encabezan el desfile o
munstra. Llegados al lugar de la representacién, ocupan sus puestos en la logia y per-
manecen allf hasta que la pastoral concluye (ibid., pp. 111-113).

Segtin Hérelle, la pastoral integra dos tipos de musica: instrumental y vocal.

2.3.2.5.1. Musica Instrumental. Cuando marchan a la cabeza de la munstra, los
musicos exhiben su destreza tocando las piezas que ellos mismos prefieren, especial-
mente al llegar a plazas o encrucijadas. Durante la representacién interpretan sola-
mente las piezas previstas para la misma: melodfas continuamente repetidas, de ca-
ricter mas o menos tradicional. Sus interpretaciones son muy numerosas (Hérelle lle-
ga a contabilizar mds de un centenar en representaciones de cuatro y cinco horas).

La funcién de la musica instrumental es doble: acompafiar a la misica vocal y a
las danzas, y marcar los momentos de transicién de la accién representada.

Por sus caracteristicas de teatro abierto, de plaza publica, carente de telén, etc., la
pastoral requiere una continuidad de la representacién, y no admite vacios, suspen-
siones o intermedios. La misica colma esas lagunas de accién o de lenguaje que se
producen en los momentos liminares de la representacién o durante el transcurso de
determinados episodios. En principio, los musicos intervienen:

1) Cuando cambia el lugar de la accién dramdtica.

2) Cuando los grupos de personajes realizan evoluciones mudas:

— Llegada de los “cristianos” a la escena: la melodia es una marcha alegre,
aunque, en palabras de Hérelle, guarda algo de gravedad y contencién.
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— Llegada de los “turcos” a la escena: la melodia pertenece a una cancién po-
pular francesa, “Marie, trempe ton pain”, interpretada en allegro vivo.

— Marchas procesionales alrededor de la escena.

— Marchas militares a través de la escena.

— Batallas: las intervenciones musicales, que duran siete u ocho minutos,
se interrumpen cuando los personajes intercambian imprecaciones, desafios o
amonestaciones.

— Salidas generales: especialmente la del final de la representacién, cuando los
personajes se agrupan alrededor del recitador del epilogo.

3) Cuando personajes aislados marchan alrededor de la escena sin decir nada.

4) Cuando personajes aislados dejan de hablar y permanecen en silencio.

5) Cuando va a ocutrir un hecho importante sobre el que se quiere atraer la aten-
cién de los espectadores.

6) Cuando se trata de imitar en la escena acciones de la vida real en que interviene
la misica (por ejemplo, cuando un heraldo hace sonar la trompeta antes de publicar
un edicto).

Es probable, cree Hérelle, que las melodfas procedan, en su mayor parte, de anti-
guos aires militares. Ultimamente, segin el mismo investigador, existia una tenden-
cia a introducir nuevas melodfas que se habian puesto de moda en los regimientos

(ibid., pp. 113-116).

2.3.2.5.2. Musica Vocal. Todos los actores recitan los parlamentos correspon-
dientes a sus personajes en un tono salmodiado que Hérelle describe del siguiente
modo:

...outre cette qualité de la diction, il y a une autre, plus subtile, qui consiste en ce que le
débit, sans étre 4 proprement parler un chant, ne laisse pas d’avoir un rytme, une cadence, un
accent musical. Pour en donner quelque idée, considérons les éléments du verset écrit sous for-
me de quatrain. Dans le premier vers du quatrain, le voix de l'acteur a une sensible tendence a
monter; dans le second, elle a une sensible tendence a descendre; le troisiéme vers est presque
toujours lancé sur un ton plus haut, de sorte qu’il ressemble un peu a un cri; et le quatriéme est
récité sur un ton plus grave. Etant doné qu'une pastorale compte en moyenne de 1000 ou 1200
versets, et que tous ces versets, 3 I'exception de ceux des intermédes comiques, sont débités de
la méme facon et avec les mémes inflexions de voix, cette récitation devient vite fatigante pour
les spectateurs qui n’en ont pas ’habitude (ibid., p. 91).

La entonacién semimusical del recitativo tiene una evidente funcién mnemotéc-
nica, que refuerza la de la rima y metro de los versos. Petro las partes propiamente
musico-vocales de la pastoral son las siguientes:

1) Recitativos del prélogo y del epilogo.

2) Solos:

— Canto del “dngel”
— Himnos, plegarias, y otros fragmentos liricos, cantados por diversos perso-
najes.

3) Dios (raramente).

4) Coros (muy frecuentes): se trata, por lo general, de composiciones religiosas y,
excepcionalmente, de coros profanos. Los himnos corales religiosos son, entre otros,
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Veni Creator Spiritus, O Lux Beata Trinitas, O filii et filiae, Lste Confessor Domini Sacra-
tus, De Profundis, etc.

La musica vocal, segin Hérelle, alterna con la jnstrumeantal que le sirve de
acompafiamiento (Michel y Léon sostienen, por el contrario, que ambas suenan si-
multdneamente), Hérelle indica que, en el recitativo del prélogo y en el canto del
prélogo y del “dngel”, las estrofas musicovacales e instrumentales se suceden inter-
caldndose. '

El recitativo del prélogo, muy parecido al salmodiado en los misterios bretones,
tiene un aire gregoriano que hizo pensar a G. Gavel que pudiera tratarse de una pieza
musical no posterior al siglo Xv e incluso muy anterior. No descarta que pueda tra-
tarse de la misma melodia que se interpretaba en los misterios medievales franceses,
y opina que el recitativo vasco estd mejor conservado que el bret6n,

El canto del “dngel” se repite dos o tres veces a lo large de una representacién. Los
textos varfan, pero la melodia, que Gavel hace remontar al siglo XvJ, es siempre la
misma.

El himno final —coral— de Accidn de Gracias fue en un principio el Te Deum,
como en los misterios medievales. Asf aparece en muchas didascalias. Pero, como gb-
serva Hérelle, fue sustituido posteriormente por un cdntico breve, no ligtrgico ayg-
que religioso, cuya melodia permanece inalterada a pesar de la variabilidad de los
textos (ibid., pp. 116-121).

2.3.2.5.3. Musica Coreogrifica. Los 1inicos personajes que danzan en la repge-
sentacién son los “satanes”. La melodia que acompafia a la danza es un aire popular
muy conocido, de gran viveza: “Bon voyage, cher Dumollet!”, con distintas varigp-
tes. Gavel observa que la melodia, aunque algo desfigurada, es aiin perfectamente fe-
conocible (ibid., pp. 121-122).

2.3.2.6. Kinesia, Nos ocuparemos aqui de los s-cédigo sintdcticos construidgs
sobre el movimiento de los personajes. Dividiremos este apartado en dos: Coreografia
y Gestualidad. ‘

2.3.2.6.1. Coreografia. El elemento propiamente corcogréﬁco es minimo en Ja
representacion de la pastoral. Los tinicos personajes que bailap son, como hemos di-
cho, los “satanes”. 86lo se conoce una excepcidn a esta regla; en el manuscrito de
Sainte Elisabeth de Portugal aparece una didascalia que alude a un baile de otros persg-
najes después del banguete de celebracién de las Qupcias de Elisabeth y el rey Degis
(Dionis). No obstante, la Gnica danza codificada es la de los “satanes” (a nivel de gé-
nero, se entiende).

Esta goza de un gran favor entre el piblico, y se repite con prodigalidad a lo lagge
de la representacién. Al son de una melodia muy conocida (Vid. supra, 2.3.2.5.1), les
“satanes” ejecutan, indjvidualmente o en grupos de dos o tres, un baile que es sigm-=
pre el mismo, en términos generales, aunque los danzarines pueden variar a voluntad
sus pasos, sin someterse a una disciplina de conjunto. El ritmo es de una gran vivagi-
dad, y los saltos de los bailarines son casi acrobiticos, aunque, como indica Hérelle,
nunca cémicos (ibid.).



EL TEATRO POPULAR VASCO 59

Otras evoluciones de los grupos de personajes tienen un carécter casi coreografico.
Hérelle observa que las batallas se representan como si fueran danzas guerreras vy,
efectivamente, existe una notable afinidad entre los movimientos de los guerreros y
ciertas “danzas de espadas” (ezpata-dantzak, sword-dances, danzas de paloteo, etc.) del
folklore europeo. Los dos bandos, compuestos, cada uno, por cinco o seis combatien-
tes, se aproximan a paso ritmico uno a otro y, al llegar al centro de la escena, entre-
chocan sus espadas, siguiendo la cadencia de la misica orquestal. Desde alli, los com-
batientes se desplazan alternativamente, sin cesar de luchar, hacia la izquierda y la
derecha del escenario (ibid., pp. 102-105).

También los desfiles de “cristianos” y “turcos”, y sus salidas al escenario estén ri-
gurosamente codificadas. Hérelle describe en forma detallada las evoluciones de los
grupos después de su acceso al tablado, una vez ha terminado la munstra. Los “cristia-
nos”, que son los primeros en subir al escenario, inician, a una sefia del portaestan-
darte, una parada militar en torno a la escena, en direccién izquierda-derecha, con
paso grave y solemne, antes de desaparecer (después de dar dos o tres vueltas al tabla-
do) por la puerta de la derecha. Los “turcos” evolucionan asimismo dos o tres veces
alrededor del espacio de la escena, con gestos amenazadores y brutales, en direccién
inversa a la anteriormente seguida por los “cristianos”. Cada vez que pasan ante el
Idolo, que no deja de mover piernas y brazos mientras dura el desfile de su gente, lo
saludan con gritos roncos, elevando sus brazos hacia él. Desaparecen, concluido el
desfile, por la puerta de la izquierda (ibid., pp. 80-83).

El recitado del prélogo estd asimismo sometido a una rigida codificacién de mo-
vimientos. El prologador es recibido en escena por el portaestandarte “cristiano” y
dos “guerreros” del mismo bando que actiian como “guardias de corps”. Avanza hacia
el centro de la parte delantera del escenario, quedando el portaestandarte a su espal-
da, y los “guardias de corps” en las esquinas izquierda y derecha. Mientras recita las
tres o cuatro estrofas del saludo al piblico, sombrero en mano, el portaestandarte,
detrds de €l, no deja de hacer flamear la ensefia. Una vez terminado el saludo, el pro-
logador se cala el sombrero y marcha a la esquina derecha, donde recita la primera es-
trofa del prélogo, seguido siempre por el portaestandarte. Vuelve al centro, a recitar
la segunda estrofa, y a continuacién a la esquina izquierda a recitar la tercera. Desde
alli vuelve al centro, y de nuevo a la derecha, etc., hasta terminar las veinte o treinta
estrofas del prélogo. En la mitad y en el final de cada estrofa, el recitador levanta las
manos a la altura de la cabeza, y las baja seguidamente con un amplio movimiento
circular. Cuando ya ha recitado las veinte o treinta estrofas de la exposicién, vuelve al
centro y alli, sombrero en mano, recita, sin desplazarse, la Gltima parte. Cuando tet-
mina, se cala el sombrero y, escoltado por los “guardias de corps” y precedido por el
portaestandarte, se retira al fondo de la escena, donde se sienta. Los “guardias de
corps” evolucionan ante €L, y luego se retiran todos por la puerta derecha, quedando
la escena vacia (ibid., pp. 76-77).

2.3.2.6.2. Gestualidad. La expresividad facial apenas tiene pertinencia, desde el
punto de vista de la semidtica de la pastoral. La oposicién fundamental parece ser la
de /estatismo/ versus /dinamismo/ en posturas, ademanes y desplazamientos, que dis-

“z

tingue a los integrantes del bando del Bien (“dngeles”, “cristianos”, “eclesi4sticos”)
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de los del bando del Mal (“turcos”, “satanes”, “gigante”, “verdugo”). Esta oposicién
fundamental se manifiesta como /calma/ vs. /agitacién/ en el plano de las actitudes, y
como /lentitud/ vs. /apresuramiento/, en el de los desplazamientos.

GESTUALIDAD
(/estatismo/ vs . /dinamismo/)

Actitudes Desplazamientos
/calma/ /agiTcién/ flentitud/ /apresuramiento/
"buenos” "malos" "buenos” "malos"

La /calmal/ se expresa mediante la parsimonia y elegancia de adémanes. Existe, sin
embargo, una gradacién que permite establecer una nueva oposicién entre el hieratis-
mo rigido de los “dngeles”, que permanecen erectos, con las manos juntas y la cabeza
inclinada e inmévil, en actitud orante, y la compostura serena, pero no hierdtica, de

los personajes “humanos” del bando “cristiano”.

."buenos”
"numénicos” "humanos"

(+ /hieratismo/) (- /hieratismo/)

Las distinciones jerdrquicas entre “reyes” y “guerreros”, tanto en el bando cristia-
no como en el turco, se marcan por la posicién /sedente/ de los “reyes”, en los parla-
mentos de las ocasiones solemnes, frente a los guerreros, que permanecen de pie.

POSICION
/sedante/ Jerecta/
"reyes" - "guerreros"

Un rasgo redundante instaura una distincién entre el rey “cristiano”, que no cruza
las piernas cuando habla en posicién /sedente/, y el rey “turco”, que las cruza. La
/agitaci6n/ se expresa mediante giros de la cabeza a izquierda y derecha, y movimien-
tos bruscos de brazos y piernas. También aqui existe una gradacién, desde la de los
“turcos”, que nunca saltan, si bien levantan exageradamente las piernas al andar y
golpear el suelo con violentos taconazos.

"mal os"

"numénicos” "humanos

(+ /saltos/) (- /saltos/)
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La oposicién fundamental en los desplazamientos es, como hemos visto arriba, la
de /lentitud/ vs. /apresuramiento/. No obstante, se establece ademds otra distincién
entre los tipos de desplazamiento correspondiente a los personajes del mundo numé-
nico, por una parte, y a los “humanos”, por otra. Mientras éstos pasean, aquellos si-
mulan deslizarse mediante pequefios pasos (“dngeles”) o corren a grandes zancadas
(“satanes”).

PERSONAJES
"numénicos” "humanos"
"dngeles" "satanes"
/deslizamiento/ [carrera/ /paseo/

La oposicién extrema es, por tanto, la de /deslizamiento/ vs. /carrera/, que corres-
ponde a la de “4ngeles” vs. “satanes”, siendo el “paseo” el término intermedio (no
marcado) de la misma, que define a los “humanos” como poseedores de un status on-
tolégico intermedio entre el mundo angélico y el demonfaco.

"humanos"

/pz!seO/

/deslizamiento/ [carrera/

"dngeles" "satanes”

Finalmente, sefialemos que, al término de la munstra, en el acceso de los persona-
jes al escenario, los “malos” simulan caer, atropelldindose unos a otros, como si una
fuerza invisible los repeliera. .

La oposicién /estatismo/ vs. /dinamismo/ parece ser una herencia comin a las for-
mas teatrales derivadas del drama religioso romanico. Como observa Rainer Hess:

Los personajes sagrados se caracterizan... por su “pasividad”, y ello en un doble sentido del
vocablo: padecen, como los santos y los mdrtires, y desde el punto de vista dramdtico permane-
cen inméviles, no actan, quedan distanciados del personaje profano (1976: 32-33).

2.3.3. Los s-cédigos semanticos. El c6digo de la pastoral

2.3.3.1. Personajes. Bases para una tipologia estructural

Los personajes de la pastoral no son soportes neutros de los papeles actanciales
implicitos en las dramatis personae de los textos dramiticos. Por el contrario, se trata
de entidades previa y ostensiblemente semantizadas. Son signos completos antes de
asumir los papeles de una determinada obra. Atin mds: la atribucién de un papel y
otro a un personaje se realiza en funcién de las caracteristicas semdnticas fijas del
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mismo. Un “turco” no puede ser el héroe, ni un “cristiano” el villano de la pieza. El
personaje de una obra concreta es, en realidad, la suma de dos caracteres: a) el perso-
naje-signo preformado en el cédigo de la representacién, y b) el papel actancial que
se encomienda al mismo en el relato representado. Aqui estudiaremos Gnicamente
los caracteres del tipo (a); es decir, los personajes codificados a nivel de género, y no
los de las obras dramadticas’.

Siguiendo la terminologia de Ducrot y Todorov, nos referiremos a estos persona-
jes-signo como empleos, es decir, como tipos escénicos definitivamente fijados (1972:
262). Cada empleo se nos presenta como un signo; esto es, como la asociacién con-
vencional de una serie de rasgos pertenecientes a varios s-cédigo sinticticos (signifi-
cante) y una nocién que corresponde a un s-cédigo semdntico (significado). Los ras-
gos que constituyen el significante funcionan como rasgos emblemiticos, no potesta-
tivos (ibid., p. 264). Como tales emblemas, plantean un interesante problema
semiético: si cada uno de ellos permite reconocer o identificar un personaje determi-
nado, un empleo, son autosuficientes —cada uno de ellos, aisladamente— para cum-
plir plenamente la funcién del significante. Este trata, en realidad de un significante
complejo, o bien, si se prefiere, de un conjunto de significantes y no de un conjunto
de rasgos significantes que, en relacién con los demds son redundantes, pero que, a la
vez, tomados individualmente, son necesarios e inmutables, como emblemas. Por
tanto, desde el punto de vista de la significacién, constituyen un extrafio hibrido: re-
dundantes y a la vez imprescindibles.

Las nociones semdnticas que forman el significado de los empleos y determinan la
atribucién a éstos de los diferentes papeles dramdticos consisten, en rigor, en funcio-
nes actanciales perfectamente articulables en un modelo actancial que, para el caso de la
pastoral, podria construirse partiendo de la siguiente observacién de Hérelle:

Toute pastoral tragique é quelque cycle qu’elle appartienne, est un épisode de la lutte éter-
nelle du bien contre le mal, de la lutte de Satan et Dieu. Dans cette lutte, Dieu a pour cham-
pions les Chrétiens, Satan a pour champions les Turcs. Il est de régle que le conflict tourne é
I'honneur de la vraie religion, et Satan finit toujours par étre vainéu, quoiqu'il ne se rendre ja-
mais (1923: 41).

Tomemos como modelo actancial bésico el propuesto por A. J. Greimas (1976: 276):

AYUDANTE SUJETO| OPONENTE

> El cardcter de estos ltimos ha cambiado, a lo largo de la historia del genero, a causa de las transformacio-
nes culturales e ideélogicas que ha sufrido la sociedad suletina y, més en general, la vasca. Un caso significati-
vo es el de Carlomagno y los Doce Pares, héroes de la épica francesa y de la pastoral tradicional suletina, que se
han convertido en los villanos de la pastoral moderna, imbuida de nacionalismo vasco Uskzldunak Ibafietan, de
C. Andurain de Maitie, Ibafieta, de Junes Casenave, o bien Orreaga, de Pierre Larzabal. En el dltima tragedia
citada, Ganeldn, el traidor de la leyenda carolingia, se convierte en el heroe, al abandonar al Emperador para
pasarse a los vascos. A fenémenos semejantes nos referiremos al afirmar que la pastoral moderna no tiene nada
que ver con la tradicional. La apologfa de Ganelén es comprensible en términos de la vindicacién revolucina-
ria del intelectual desclasado o del intelectual del pais colonizador que combate el colonialismo de los suyos,
pero no lo es, en absoluto, en la visién del mundo materializada por la literatura dramdtica tradicional.
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Siguiendo este esquema, podemos construir el modelo actancial de la pastoral; es
decir, el modelo en que se articulan las funciones actanciales que regulan la atribu-
cién de papeles dramadticos a los distintos empleos:

DESTINADOR OBJETO DESTINATARIO
Mundo Divino Cristiandad Mundo Satdnico
("dngeles" ("cristianos" (Satdn
+ "santos") +"eclesidsticos"” + "satanes"
+ "pueblo” + "turcos"
+ " gi gm‘e"
+ "verdugo")
AYUDANTE SUJETO OPONENTE

Los significantes emblemdticos de los empleos, los nombres de los empleos mis-
mos, tomados como interpretantes, y las funciones actanciales que constituyen su
significado nos permitirdn construir una tipologfa actancial (Ducrot-Todorov 1972:
262) de los personajes de la pastoral, un repertorio de los caracteres posibles del gé-
nero. Pero, antes de abordar la construccién de esta tipologia, diremos algo acerca del
color, el s-cédigo sintictico de mayor relevancia, en nuestra opinién, para la caracte-
rizacién de los empleos.

2.3.3.1.1. El universo semdntico de los empleos. El color. El color organiza el
universo semdntico de la pastoral en dos dimensiones que, siguiendo a Greimas, lla-
maremos cosmoldgica y nooldgica. La dimensién cosmolégica comprende los valores ex-
teroceptivos y corresponde a la manifestacién prictica del discurso representado. La
dimensién noolégica, integrada por los valores interoceptivos, produce la manifesta-
cién mitica de dicho discurso (Greimas 1976: 182-184).

Las dimensiones cosmoldgica y noolégica de la pastoral se ajustan, en lineas gene-
rales a la cosmologia y a la ética cristianas o, mds exactamente, a la percepcién folkls-
rica de las mismas; es decir, a la cosmologia y a la ética ctistianas tal como han sido
admitidas y positivamente sancionadas por la comunidad tradicional (Bogatyrev-Ja-
kobson 1929: 71-72). La cosmologfa establece una oposicién del tipo “Cielo”/"Tie-
rra” +”"Mundo Inferior” (o “Infierno”). El primer término integra los semas de “pure-
za”, “unidad”, “armonfa” y “eternidad”; el segundo, los de “contaminacién”, “divi-
sién”, “confusién” y “contingencia”. La ética hace corresponder la oposicién
“Bien”/"Mal” a la dicotomfia del endogrupo (cristianos) y del exogrupo (paganos =
“turcos”). En este terreno, la ideologia de la pastoral no admite salvedades teoldgicas:
fuera de la Iglesia no hay salvaci6n.

Lo que hace posible la coexistencia de ambas dimensiones en el plano de la repre-
sentacién, esto es, lo que instituye una isotopia de valores cosmolégicos y nooldgicos,
es que los primeros estdn dotados a su vez de un sema interoceptivo o, dicho de otro
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modo, de una connotacién ética. El Cielo y sus moradores (Dios, dngeles, santos) son
los representantes por excelencia del Bien. Los habitantes del mundo infralunar,
hombres y demonios, se hallan sometidos al pecado, al imperio del Mal, aunque los
cristianos (i.e., el endogrupo) representan en la Tierra el partido del Bien. De ahi que
los “dngeles”, vestidos de color blanco —significante de la mdxima pureza—, lleven
sobre sus tiinicas algunos elementos (ramilletes, fajas o cefiidores) de color azul, el
color del Bien. Podemos representar el universo semdntico de la pastoral, en lo que a

los colores se refiere, con un esquema como el siguiente:

W Dimensién noolégica

"Pureza" "Contaminacién" "Bien" "Mal"

/blanco/ /fabigarrado/ [azul/ /rojo/

Para estructurar cada dimensién nos serviremos del modelo semiético de A. J.
Greimas y J. Courtés: el cuadrado o cuadro semidtico (1982: 96-99). La representa-
cién abstracta de este modelo (“la representacién visual de la articulacién légica de
una categoria semdntica cualquiera”) es la siguiente:

<«———p relacién de contradicci6n.
- +  relacién de contrariedad.
~—————— relacién de complementariedad.

S1-S2 eje de los contrarios.
I T §2-S1 eje de los subcontrarios.
— _ Sl-S—{ esquema positivo.
St S2

$2-53 esquema negativo,
§1-82 deixis positiva.
$2-S1 deixis negativa.

El eje de los contrarios o eje seméntico consiste en una oposicién de valores cual-
quiera (81-S2), que se definen —axiomdticamente— como contrarios desde un pun-
to de vista légico, por su relacién hipotdctica con una categoria que los subsume. Po-
demos articular en ejes de este tipo el universo semdntico de la pastoral:

|Sl (dimensién cosmoldgica)
1

§ )

"Pureza” "Contaminacién”

S, (dimensién noolégica)

1
S5 S
"Bien" "Mal"
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A partir de estos ejes semanticos, podemos desarrollar los cuadrados semiéticos
correspondientes:

(dimensién cosmolégica)

"PUrezZa" @~~~ - — e e m e ~ - Contaminacién"

"No contaminacién” o pureza”" -
(dimensi6én noolégica)
"Blﬂ'l" ‘ —————————————— llMalll
"No mal" "No bien"

Los cuadrados semidticos muestran la articulacién légica de los valores del uni-
verso semdantico de la pastoral. El cédigo se constituye mediante la asociacién de una
cualidad sensible (del color, en este caso) con cada uno de los valores del universo se-
mantico:

UNIVERSO SEMANTICO
[ISOTOPIA)
I ]
dimensi6n cosmolégica dimensién noolégica
(+ clasema inllerocept ivo)
| | l |

"Pureu" "Conmimiéﬂ“ llBien" "Md"
/blanco/ /abigarrado/ fazul/ frojo/

Podria buscarse incluso una forma de legitimar las asociaciones de determinados
valores y de determinados colores, de acuerdo con una légica de las cualidades sensi-
bles, basindonos en la homologia de la otganizacién fisica de los colores y el tipo de
valores a que se asocian. Asf, el /blanco/ armoniza en si mismo, en una luminosidad
mondcroma (“pura”), todos los colores del espectro. El /abigarrado/ es yuxtaposicién,
multiplicidad, mezcla inarménica, “contaminacién”.

En la estructura superficial de la representacién, el /blanco/, que caracteriza a los
“dngeles” connotando el valor “pureza” atribuido al mundo divino, se opone en la di-
mensién cosmolégica a todos los demds colotes (incluido el /azul/) que caracterizan al
mundo contingente, humano y demoniaco. En el extremo opuesto, el abigarramiento
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cromitico de los trajes del “gigante” y del “verdugo” es el significante de su condi-
cién marginal y/o liminar, caracteristica de la desmesura del “gigante” y del oficio
“impuro” o “sucio” del verdugo. En fin, el /azul/ significa la “bondad” de los “cristia-
nos” y el /rojo/ la “maldad” de los “turcos” y “satanes”.

2.3.3.1.2. Dios/Satdn. Como sefialaba Hérelle (vid. supra), Dios y Satin son
el Protagonista y el Antagonista de toda pastoral, en Gltima instancia. En efecto,
las llamadas pastorales trigicas o trajeriak nos muestran la Historia como un
campo de batalla de estos dos enemigos. Cada obra representa sélo un episodio
en la guerra que mueven entre si las fuerzas del Bien y del Mal desde el origen
de los tiempos. Inexorablemente, estas batallas terminan siempre con la victoria
de Dios, aunque, como observa Hérelle, Satdn no se rinde jamds. No es el de la
pastoral, sin embargo, un planteamiento maniqueo pues las entidades que se en-
frentan no son equiparables. Ms aiin, el Mal no tiene siquiera una entidad posi-
tiva. Dentro de la mis estricta ortodoxia catélica, la pastoral concibe el Mal co-
mo privacién, como ausencia de ser. Hay, por tanto, una desigualdad, un desequi-
librio inicial entre las fuerzas contendientes. De la pastoral podria afirmarse lo
que Hess observa respecto al drama religioso roménico. Siendo el Mal imperfec-
cién, carencia, defecto o negatividad, su pugna contra el Bien estd perdida de an-
temano. Por esta razén, se hace imposible aceptar que existan pastorales propia-
mente trigicas.

Toda pieza religiosa es una “comedia”, una comedia spirituale, en tanto en cuanto que la ac-
cién conduce, a través de padecimientos, al final previamente decidido por Dios, y por ello mis-
mo “feliz”. Esta forma del drama es posible desde la Encarnacién de Cristo: desde que se apare-
¢i6 a la humanidad como salvador y redentor, toda obra que tenga por contenido la historia de
la Redencién, o bien temas que se inspiren en ella acabard necesariamente como una “comedia”,
y no podri terminar jamds como “tragedia”. “Lo trégico lesionaria la forma artistica interna de
la obra teatral cristiano-catélica”, escribe Karl Vossler sobre la relacién entre Dios y el Diablo.
Lesionarfa esta forma artistica interna porque con ella quedaria denegada la sustancia misma de
la religién cristiana (1976: 43).

En la tragedia, los personajes labran su propio destino. Atraen sobre sf la desgra-
cia por un encadenamiento de acciones en que el azar y la ignorancia juegan un papel
de primer orden. En el terreno de una ética plenamente objetiva, las transgresiones
que el héroe trigico comete inadvertidamente recaen en forma de catdstrofe sobre €l
mismo y sobre la comunidad a que pertenece. Su final es desconocido a priori tanto
para los personajes draméticos como para el lector de la obra o el espectador de la re-
presentacién. Sélo a través de los indicios sucesivos de amenaza y peligro que van in-
sinudndose a lo largo del relato, cobran conciencia los asistentes al mismo del inevi-
table advenimiento de la infelicidad. En el contraste entre la aparente inocencia ini-
cial y el desvelamiento final de la culpa radica la eficacia de la catarsis trigica. En la
comedia, por el contrario, el fruidor de la obra conoce de antemano el desenlace de la
misma. Su dominio de la situacién dramética asi como la gratificacién derivada del
cumplimiento de sus expectativas le proporcionan ese sentimiento de seguridad y sa-

“ En contra de la opinién de Ifiaki Mozos Mujika, quien afirma que, en el teatro suletino, “‘ongiaren eta
gaizkiaren borroka maniketarra’ azaltzen zaigu”, (1986: 137).
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tisfacci6n, de alivio y deleite, que estd en la base de la catarsis cémica (Girard 1984:
135-136). En este sentido, la pastoral tragica, la trajeria es, en realidad, una comedia
cuya finalidad didéctica es poner de manifiesto la irrisién que inspiran las fuerzas del
Mal en su denodado e initil intento de triunfar sobre el Bien. “De forma clara para el
espectador, el ridiculo es el castigo de la fanfarroneria y la enemistad frente a Dios”
(Hess 1976: 63). Como drama didactico, la pastoral asume las funciones pedagégicas
de la apologética y de la cateque51s Constituye, para hacer nuestro el juicio de Hess
sobre el drama religioso, “una usurpacién vulgarizante del privilegio de ensefianza
teolégica y moral reservado a la Iglesia” (ibid., p. 268).

¢Son Dios y Satdn auténticos personajes? De que son actantes no cabe la menor
duda. Pero su participaci6n en la representacién es bien exigua. De Dios sélo se oye,
en raras ocasiones, la voz, desde detris de la cortina del fondo. Satin es representado
por el titere de madera colocado sobre la puerta de la izquierda, el Idolo que agita fu-
riosamente brazos y piernas para dar la bienvenida a los “turcos”, y cada vez que un
combatiente de su bando, muerto en la batalla, es conducido al ‘infierno” por la
puerta de la izquierda. Privado de voz, su imagen es la de un fantoche grotesco, de
movimientos mecanicos, del que est4 ausente todo rasgo que lo asimile a la humani-
dad. En rigor, el Diablo aparece como una carcasa privada de espiritu, como si la pas-
toral necesitase poner de relieve en €l la radical deficiencia ontolégica del Mal. Mu-
fieco, titere o espantajo, se ejercen sobre él algunas de las formas mis tipicas de la de-
gradacién grotesca.

La oposicién de estos caracteres rectores de las fuerzas del Bien y del Mal, se esta-
blece en los siguientes términos:

"Dios" ' Mnvisibilidad/ Noz/

"Satdn" o /Visibilidad/ /Silencio/

La voz es la tinica forma de presencia de “Dios” en la representacién, y esto, como
hemos dicho, en muy contadas ocasiones. Hay en ello un sutil sentido teoldgico. El
“Dios” de la pastoral representa a la vez al Deus absconditus y al Logos cristiano: el
Verbo, la Palabra trascendente al mundo que vela sobre los suyos con amorosa provi-
dencia, pero que sélo se manifiesta a los mortales indirectamente, a través de sus
mensajeros, los “dngeles”. Es el Destinador de la historia, entendida en el doble sen-
tido de Historia de la Salvacién y de relato dramitico, que viene a ser, a un tiempo,
metéfora y sinécdoque de aquella. “Satdn”, por el contrario, es el Anti-Logos, el Si-
lencio. Su figura, mds irrisoria que terrorifica, se inserta en la tradicién cémica me-
dieval conservada por la cultura cémica europea. Aunque sin compartir la valoracién
excesivamente optimista y desenfadada que hace Mijail Bajtin de la comicidad del
Diablo, creemos que conviene citar aqui sus observaciones acerca de la oposicién en-
tre las visiones grotescas del mismo, propias, respectivamente, de la Edad Media y
del Romanticismo:

* El tema trdgico por excelencia, Edipo, se “cristianiza” y, por tanto, es objeto de una degradacién cémica al
entrar en el émbito de la pastoral, degradacién anloga a la que sufre el folklorizarse bajo la forma de diferen-
tes leyendas hagiogrificas. Cf. Propp 1980: 91-93, Caro Baroja 1984: 184-196).
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El tratamiento de la figura del demonio permite distinguir claramente las diferencias entre
los dos grotescos. En las diabluras de los misterios medievales, en las visiones cémicas de la ul-
tratumba, en las leyendas parédicas y en las fibulas, etc., el diablo es un despreocupado porta-
voz ambivalente de opiniones no oficiales, de la santidad al revés, la expresién de lo inferior y
material, etc. No tiene ningin rasgo terrorifico ni extrafio, (...) a veces el diablo y el infierno
son descritos como meros “espantapdjaros” divertidos. Pero en el grotesco roméntico, el diablo
encarna el espanto, la melancolfa, la tragedia. La risa infernal se vuelve sombria y maligna (Baj-

tin 1974: 42-43).

No hay que olvidar, sin embargo, que la literatura de colportage de que derivan los
textos draméticos suletinos contiene ya unas determinadas imégenes del Diablo, de
clara filiacién barroca, que influyeron sin duda en la definitiva caracterizacién escéni-
ca del mismo. Una opinién autorizada sostiene que el Diablo del colportage es “multi-
forme” y que puede dar origen a “diversas representaciones” (Bolleme 1975: 77). Esta
tesis viene a coincidir con la sucinta descripcién que nos ofrece Julio Caro Baroja de
la visién del Diablo en la cultura barroca: “... en esta época avanzada [mediados del
siglo Xviil... podrian encontrarse textos y mds textos en que se nos describe con toda
clase de pormenores la fealdad del demonio, que no es una fealdad moral tan sélo, si-
no fisica, material, cambiante y proteica” (1985: 76). Entre las miltiples posibilida-
des de representacién del demonio, la pastoral, constrefiida por imperativos econémi-
cos (y de economia del signo) eligié solamente una, y tal eleccién estuvo avalada, co-
mo mis adelante veremos, pot una tradicién escénica prebarroca.

En el plano de las funciones actanciales, “Satidn” es el Oponente por antonomasia.
Los demds personajes constituyen su mundo, el mundo satdnico, son simples instru-
mentos de los que se vale para realizar sus designios.

2.3.3.1.3. “Angeles”. SIGNIFICANTE: [/blanco/(+/azul/)} + {/tdnica/+/guirnal-
da/+/cruz/} + [/lentitud/} + + [/delante/+/detras/ +/regularidad/} + {/derecha/+/canto
del dngel/+ +/muisica de los cristianos/} + {[/calma/+/hieratismo/ +/deslizamiento/}

Significado (Funcién actancial): Ayudante

Cabria preguntarse si los “4dngeles” son realmente ayudantes o meras prétesis de
un tnico Ayudante que coincidirfa con el Destinador en el mismo personaje, “Dios”.
Hemos decidido tenerlos por tales, en atencién a los papeles de “ayudantes efectivos”
que suelen asumir en el contexto de la representacién. Carecen no obstante de otra
iniciativa que no sea entonar cantos de alabanza a Dios y transmitir a los hombres los
mensajes del Altisimo.

En la estructura mitica de los relatos representados, los “4dngeles” cumplen la fun-
cién de mediadores. Su status ontolégico, definido por la angelologfa cristiana, es, en
efecto, un lugar intermedio entre Dios y los hombres, desde el que cumplen la fun-
cién de “mensajeros” de aquél.

Pero ademds, otras caracteristicas del personaje, como el hecho de ser encarnado
en escena por nifios, enfatizan su funcién de mediacién. Los “dngeles” son “nifios” de-
positarios (o, mds bien” transmisores) de una sabidurfa divina. Actualizan as{ el ar-
quetipo del puer-senex, el “nifio-viejo” (Cart 1976: 1, 149-153), una de las mds conoci-
das manifestaciones del mediador mitico.
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2.3.3.1.4. “Cristianos”. Constituyen los tnicos personajes propiamente “huma-
nos” (como veremos, habt{a que considerar a los “turcos” meras caricaturas o remedos
de humanidad). De hecho, solamente en el bando “cristiano” existe una sociedad or-
ganizada, con sus tres 6rdenes (eclesidsticos, guetreros y campesinos) que desempe-
fian la triple funcién religioso-ritual, rectora y nutricia (Le Goff 1982: 234-240). En-
tre los personajes que representan estos tres érdenes de la sociedad tradicional, sélo
los “guerreros” han sido objeto de una hipercodificacién. Eclesidsticos y pueblo son
caracterizados con los atributos externos de sus referentes extrateatrales.

2.3.3.1.5.1. “Guerreros”. SIGNIFICANTE: {/azul/} + [/uniforme militar/+/sombre-
ro/+/espada/+/férula/l + [/gravedad/} + [/delante/+/delante/] + [/derecha/} + [/misi-
ca de los cristianos/] + [/calma/+/paseo/+/posicién erecta/}.

Significado (Funcién actancial): Sujeto.

Hess sefiala que, en el drama religioso romdnico, “los auténticos personajes
—desde el punto de vista superficial— son las criaturas profanas, portadoras de co-
micidad” (Hess 1976: 32). Los guerreros “cristianos”, sin embargo, no son cémicos.
Hay que ver en la ausencia de comicidad que los caracteriza una consecuencia de la
ltima relacién de la pastoral con la materia narrativa de la épica y de los libros de ca-
ballerfas, por la mediacién del colporrage. El guerrero “cristiano” encarna el modelo
del miles Christi o miles christianus, y sus atributos morales son los de este arquetipo:
mesura, contencion, afabilidad, representados por la gravedad de su diccién y por la
parsimoniosa solemnidad de sus movimientos.

2.3.3.1.5.2. “Rey”. SIGNIFICANTE: Los mismos rasgos que el “guerrero”, con estas
variantes: [-/sombrero/+/corona/+/ornamentacién/} + [/francés/] + {/delante/+/de-
tras/1 + {/sedante/}.

Significado (Funcién actancial): Sujeto.

Es un primus inter pares que participa de los rasgos distintivos y de la funcién ac-
tancial de los demds “guerreros”, pero presenta ademds unos rasgos propios connota-
dores de “jerarquia” (desde la /corona/ hasta el uso eventual del /francés/ o la posicién
/sedente/, asimismo eventual). La legitimacién funcional, mediante el caudillaje mi-
litar o la imparticién de justicia, tiene prioridad, en la visién de la monarquia propia
de la pastoral, sobre el “derecho divino” de los reyes (quizd por influencia de la mate-
ria épica francesa).

2.3.3.1.5. Mundo Saténico. Son los personajes a €] pertenecientes quienes sopor-
tan la comicidad de la pastoral. Comicidad entendida como cualidad inherente al Mal,
que siempre resulta ridiculo. Con todo, no se trata de una comicidad amable y joco-
sa, como quiere Bajtin. Por el contrario, segiin muy acertadamente lo ha formulado
Hess, responde a una intencién teolégica y didéctico-moral:

El pablico debe ser confrontado con el pecado de tal manera que huya de él. Ello sucede por
aprovechamiento objetivo, evidente tanto desde el punto de vista psicolégico como desde el
empirico, de que nada espanta més que lo ridiculo, cuando nos afecta a nosotros mismos. (...) el
pecado es presentado al espectador, al hombre que peca, envuelto en las caracteristicas de lo ri-
diculo (1976: 160).
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2.3.3.1.5.1. “Satanes”. SIGNIFICANTE: {/rojo/} + [/traje civil/+/boina//tricot-
nio/ +/gatfio/(+/fusta/)} + + [/volubilidad/} + {/izquierda/] + {/bearnés/+/francés/} +
+ [/detrds/+/detrds/} + {/misica de los satanes/] + [/danza/} [/agitacién/ +/sal-
tos/+/carrera/}. :

Significado (Funcién actancial): Oponente.

La intervencién de los “satanes” en la representacién se limita a tres funciones se-
cundarias: ayudar a los /turcos/, bailar y distraer al publico con sus bufonadas en los
intermedios c6micos (sataneriak) (Hérelle 1926: 48-49). Su funcién propiamente ac-
tancial de Oponentes es muy leve, o aparece sensiblemente lenificada: marchan de-
trds de los guerreros “turcos”, azuzdndolos en las batallas, pero recogen asimismo a
los guerreros cafdos de su bando con los garfios, para conducirlos al infierno. Quizi
sea precisamente esta debilidad de su funcién actancial lo que les ha llevado en oca-
siones a asimilar ciertos rasgos distintivos de los guerreros “turcos” (asi en Ordiarp,
1909, donde aparecen vestidos como éstos).

2.3.3.1.5.2. “Turcos”. SIGNIFICANTE: {/rojo/} + [/uniforme militar/+/koha/(+/fi-
rula/)] + [/violencia/} + + [/francés/] + {/detrds/+/delante/1 + [/irregularidad/} +
[/izquierda/} + [/msica de los turcos/} + [/agitacién/+/apresuramiento/].

Significado (Funcién actancial): Oponente. *

Los guerreros “turcos” encarnan la soberbia, el primero de los pecados y origen de
todos los demds, como se sefiala ya en el Eclesiastés, 4,14: “Quoniam initium omnis
peccati est superbia”. Hess anota que “este rasgo suele representarse en el drama reli-
gioso bajo la forma de una fanfarroneria y de una ostentacién altaneras. Estrechamen-
te unidos a ellas van siempre el miedo y la cobardfa. Los sujetos de esta cualidad son
principalmente, en el teatro espafiol, pastores y bobos; en el francés y en el italiano,
soldados” (1976: 160).

Si los guerreros “cristianos” encarnan el arquetipo épico del miles christianus, los
“turcos” son un trasunto del soldado fanfarrén de la comedia latina, degradacién pa-
rédica, a su vez, del miles gloriosus de la épica clasica. Sus cualidades sobresalientes
son, precisamente, la altanerfa y la bravuconeria, sintomas de la ybris espiritual que
los lleva a enfrentarse con Dios y a convertirse en servidores del Maligno. Estas cuali-
dades —o, habrfa que decir mejor, defectos— se expresan metonimicamente por el
violento dinamismo de sus ademanes y por la agitacién continua de sus movimientos
y discursos. Tales rasgos aparecen enfatizados en el rey, que es también aqui un pri-
mus inter pares, aunque no un monarca benigno, sino un tirano despético. En rigor, el
“bando” turco.es una imitacién invertida y degradada del bando “cristiano”.

2.3.3.1.5.3. “Rey Turco”. SIGNIFICANTE: Los rasgos distintivos se los guerreros
de su bando, mas las variantes siguientes: {-/koha/+/corona/ +/ornamentacién/} +
[/detrds/+/detrds/] + /sedante/ +/piernas cruzadas/}.

Significado (Funcién actancial): Oponente.

2.3.3.1.5.4. “Gigante”. SIGNIFICANTE: [/abigarrado/} + [/garfios/ /maza/} + [/iz-
quierda/+/detrés/ +/irregularidad/].
Significado (Funcién actancial): Oponente.
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El origen literario de este personaje es obvio: los libros de caballerias del colporta-
ge francés. Es heredero, en fin, de los gigantes de la épica carolingia, de quienes con-
serva los nombres en la pastoral (Fierabrés, Ferragis), y estd emparentado, légica-
mente, con los “jayanes” de los libros de caballerfas espafioles. Como los “satanes”, es
un personaje extremadamente cémico y apenas mantiene la funcién de representante
de la soberbia que le correspondia en la epopeya medieval. Participa de algunas de las
caracteristicas de los “satanes” (su orden en el cortejo o munstra, su lugar en la escena,
la irregularidad de su marcha, el garfio...) y, como éstos, es también repelido por una
fuerza invisible cuando intenta subir al escenario. Su cualidad definitoria es su feal-
dad fisica y su deformidad —el traje va rellenado para simular obesidad— etopeya
de su desmesura espiritual y de su talante fiero. Hess observa, a este respecto, lo si-
guiente:

.. hay dos concepciones de los defectos que corren paralelas: la teolégica y —como nos ve-
mos forzados a decir, aiin sabiendo que la designacién no es muy correcta— la estética. Desde el
defecto puramente fisico, se pasa al grado en que una deficiencia corporal es la expresién de una
deformidad corporal y espiritual, y por ello mismo es fea. Teolégicamente, la fealdad corporal y
espiritual es producto del pecado; estéticamente, la fealdad es objeto del ridiculo. El pecado es
definido teolégicamente como un quebrantamiento irracional de la justa medida; considerado
estéticamente, lo irracional o lo no-racional estd marcado por el sello de lo ridiculo, y es perse-
guido por razones pedagdgico-morales (1976: 160).

La desmesura del “gigante” se asocia también con la feritas —la condicién ani-
mal, por oposicién a la humanitas— y su feralidad lo asimila en parte al arquetipo
del homo silvaticus u homo sylvestris. De hecho, conserva un atributo del Hombre Sal-
vaje de la iconografia medieval: la maza. Fierabrds o Ferragut no eran, en la épica
francesa, unos trasuntos del Hombre Salvaje, sino la-exageracién del tipo literario
del miles gloriosus. Es evidente que estd calcado sobre el modelo del Goliat biblico,
y que sus combates con Oliveros y Roldén reproducen a otro nivel el de Goliat con
David (en el romancero hispanico su paredro se encontraria en el combate de Be-
lardos y el moro). En principio, todos estos antihéroes gigantescos son sélo guerre-
ros fanfarrones, pero la aparicién de toda una simbélica en torno al Hombre Salvaje
acabé por contaminarlos con los rasgos de este tltimo. Juliana Sinchez Amores se-
fiala que: en la época medieval temprana el Hombre Salvaje era universalmente co-
nocido como un gigante, pero como el gigantismo empez6 a ser equivalente a estu-
pidez, la escala del hombre salvaje se redujo. Hacia la mitad de la Edad Media mu-
chos grabados muestran al salvaje empequefiecido, como un liliputiense retozando
entre las plantas” (1987: 64). A pesar de este temprano divorcio, los Fierabrds de la
literatura de colportage arrastrarian una clara connotacién de feralidad, y ésta se
acentud en los “gigantes” de la pastoral quizd por su asimilacién parcial a los
Hombres Salvajes de los cortejos carnavalescos franceses o al Hombre-Oso de la
farsa Valentin y Orson (Valentin y Namelos en la leyenda germanica), folklorizado
en la cuentistica tradicional francesa, hispanica y vasca como Jean I'Ours, Juanillo
el Oso y Juan Artza, respectivamente (Heers 1983: 159-160, Gaignebet-Florentin
1979: 105-111).
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2.3.3.1.5.5. “Verdugo”. SIGNIFICANTE: [/abigarrado/} + [/garfio/} + [/izquierda/}
+ [/detras/+/detrds/} + + {/irregularidad/}

Significado (Funcién actancial): Oponente.

Este personaje aparece casi exclusivamente en las pastorales hagiograficas. Ya he-
mos hablado de su condicién liminar, de su oficio impuro, etc. Hess observa que en
el teatro religioso francés de la Edad Media, el verdugo representa la codicia:

La codicia, que puede observarse sobre todo en escenas de verdugo y patibulo en las obras
francesas, nos remite a usos y costumbres propios de aquellas épocas. Los verdugos y esbirros
reclaman las vestiduras de los ajusticiados, mientras los superiotes deciden sobre sus vidas

(1976: 160).

Obviamente, representan también la crueldad y el encarnizamiento, como ejecu-
tores que son de los suplicios de los martires. Con el triunfo final del bando divino
quedarin (como el Diablo de quien son servidores) condenados a la irrisién general
(ibid., p. 182).

La caracterizacién del verdugo conserva algiin leve residuo de los atributos de sus
referentes extrateatrales. Asi, entre los varios colores de su traje, destaca el amarillo
(Hérelle 1926: 61). Lever observa que “au Moyen Age, le jaune était le couleur de la
bassesse et de la flétrissure, celle des laquais, et plus particuliérement des valets em-
ployés aux executions de haute justice”, como hemos visto anteriormente. Ademds,
“le bourreau marquait d’infamie la maison du criminel de lése-majesté en barboui-
llant sa porte de peinture jaune”.

2.3.3.2. Accién

2.3.3.2.1. Accién trigica/accién cémica. Si toda pastoral se nos presenta como
el despliegue dramitico de un plan providencialmente concebido por Dios, y que
conduce inexorablemente a un happy ending en que los “buenos” logran un triunfo ab-
soluto sobre sus enemigos (Hess 1976: 37-43); si, por otra parte, los caracteres mora-
les de los personajes se hallan preformados y cerrados a toda evolucién en el curso de
los relatos representados, es ficil comprender que la tensién dramdtica sea minima, al
hallarse casi todas las expectativas del espectador colmadas de antemano. No hay sus-
pense posible. El espectador puede identificarse emocionalmente con los “buenos”,
pero la ansiedad derivada de una ausencia de determinacién previa de la secuencia de
los acontecimientos estard ausente de su dnimo.

El azar no interviene en las trajerizk. Su objetivo did4ctico es mostrar que la his-
toria y las vidas de los hombres estdn regidas por la Providencia, por el amor paternal
de Dios a su pueblo y a la Iglesia. Al caer por completo bajo los dictados de la escato-
logfa cristiana, no hay lugar en la pastoral para la manifestacién trigica de un destino
ciego. Excluida toda eventualidad aleatoria, el drama se convierte en un ritual o cere-
monia de exaltacién de la omnipotencia divina y de celebracién de la victoria celes-
tial sobre sus impotentes adversarios.

A ello se afiade que las materias de la literatura dramética que constituyen el re-
pertorio de la pastoral (gestas caballerescas, hagiogrificas, episodios histéricos, leyen-
das biblicas y cldsicas) son de sobra conocidas por el piblico. De la literatura de co/-
portage han pasado, no pocas veces al folklore. Hasta la reciente incidencia del nacio-
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nalismo vasco en la pastoral, a causa de la cual se ha invertido el sentido de ciertas
narraciones —de las carolingias, en concreto— y se han incorporado al fepertorio te-
mas de cardcter localista, las piezas representadas pasan por una serie ads o menos
prolija de sucesivas refundiciones, pero los argumentos no cambian. Es interesante, a
este respecto, el modo de proceder del tnico pastoralier tradicional que queda en la
actualidad en Soule, Marcellin Héguiaphal, dltimo descendiente de una cenocida di-
nastia de trajerizk, En una entrevista realizada por la revista Antzerti, declaraba lo si-
guiente:

Antzerti.- Eta 8anta Jenebieba pastorala izkribatzeko zertan oinarritu zara?
Héguiaphal.- Beste batetan. Jenebichs zahar batetan, honek bazizun mila eta berrehun
bertso eta nik hirurehunetara laburty dizut, ez dut istoria deusik kanbiatu. Ene ku-
plet batzy ezarri dizut, bai, kantatzekp, eta jarri dizut dolorusago leheng paino, pena
eta boskarioa handiago (1984: 10).

A pesar de mantener una concepcion tradicionalista del género, Héguiaphal no ha
podido sustraerse del todo a las innovaciones que éste ha experimentado en los tlti-
mos tiempas; concretamente, a la tendencia a abreviar los textos y a la ampliacién de
las partes cantadas (fenémenos ambos sefialados ya por Befiat Qihartzabal) (1985:
75-82). Sin embargo, Héguiaphal sigue siendg ante todo un pastoralier tradicignal,
esto es, un refundidor fiel a la tradicién recibida e incapaz de alterar las matefias na-
rrativas de los textos que le han sido transmitidos. Esta actitud ilustra perfectgmgnte
la que era habitual entte los viejos pastoraliers, sometidos a las canstricciopes de nna
censura comunitaria que les impedia renovar caprichosamente las historias del Feper-
torio dramdtico. Evidentemente, este tipo de censyra no existe en la actyalidad (ha
sido sustituida —como lo da a entender la nota 202— por la censura politicg de los
clérigos “abertzales”), y el respeto de Héguiaphal por los argumentos del Fepeftorio
tradicional debe atribuirse mds bien a un fenémeno, cada vez mds raro, de lealtad fol-
klérica. Con todo esto queriamos llegar a sentar el siguiente prmap;o para toda la
pastoral tradicional: les temas representados son suficientemente conocidos PoF sus
destinatarios, y el valor no informativo, sino pedagdgico-ejemplarizante del género
suprime cualquier posibilidad de fruicién estética autgpoma de la representacion.

Con razén observaba hace unos afios el escritor Bernardo Atxaga, en un repaso a la
tradicién teatral vasca, que la pastoral le habria parecido muy adecuada a Bertolt
Brecht para ilustrar su teoria del teatro-épico: “... herri teatro honetan, goikaldean
jotzen duten musikalarietatik eta ageri ageriko apuntatzailearekin bukatzeraino, ba
dirudi, elementu orotan ikuslearen ‘urrutiratzea’, ‘objetibitatea’ bilatu dela, Brecht-
ek nahi zuen era beran” (1974: 8).

Tratdndose de un teatro adoctrinador, diddctico, donde las peripecias se hallan en
gran parte predeterminadas, no es extrafio que la pastoral presente un altisimo indice

¢ En este sentido son significativas las declaraciones del sacerdote Roger Idiart, uno de los adalides de la pas-
toral moderna, a la revista Pynto y Hora de Euskal Herria (no. 73, 30 de julio-2 de setiembre de 1982, p. 81):
“gaiak aldatu egin behar difra. Ez da posible beti Abraham, Godafredo, Karlomagno eta horrelakoekin ibil-
tzea. Horetan kali dago muga bat igaroa dugula. Gehiago ez gintake ibil ohorea eskaintzen. Orain atzetik be-
giratura nazkagarri ageri difa pastoral batzuetako gaiak. Frantzigko heroei laudorioak eskaintzen zitzajen.
Orain denok dakigu Napoleanek Europa osoa masakratu zuela. Hori aberrazio bat da. Gure zapaltzaleei oho-
reak egin”.
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de hipercodificacién de las acciones representables. La pastoral, como hemos visto, se
halla muy cerca del rito, y el rito exige una meticulosa sucesién de acciones rigurosa-
mente codificadas, sin dejar nada al azar. Pero esto no quiere decir que todo en la
pastoral sea absolutamente ritual, pues cabe siempre la posibilidad de alternar las ac-
ciones codificadas con otras que no lo estdn, incluso con acciones “realistas”. No obs-
tante, las acciones mds importantes, especialmente las del tipo bélico (no olvidemos
el fundamento polémico de este teatro) se encuentran tan rigidamente preformadas
como los personajes mismos. Ya hemos visto c6mo, por ejemplo, las “batallas” tienen
casi el cardcter de una danza. El riesgo de abrumar al espectador con la reiteracién de
acciones hipercodificadas a lo largo de la extensa duracién de las representaciones es
muy grande, y se alivia en parte con la introduccién de intermedios cémicos, “dia-
bluras” histriénicas a cargo de los “satanes” (sataneriak). Dorothy L. Latz sefiala la
proliferacién de estas “diabluras” en los misterios franceses e ingleses de los siglos
XIv al XvI (1981: 40-41). De ellas proceden, probablemente, las sataneriak de la pas-
toral suletina, quizd incorporadas a ésta como un recurso amplificatorio tomado del
teatro tardomedieval a través de los misterios rurales de los siglos Xvi al XviI.

No existe en la pastoral la unidad de accién de los teatros de tradicién clésica.
También aqui puede advertirse la sobredeterminacién de la forma del especticulo por
las materias narrativas del colportage que suministran los temas al repertorio draméti-
co. Al carecer los personajes de profundidad psicoldgica; al estar fijadas de antemano
sus caracteristicas ontol6gicas y morales; al no ser, en fin, susceptibles de evolucién o
transformacién alguna, los relatos consisten en sartas de episodios débilmente conec-
tados entre si, que sirven de ocasién para que los héroes o sus antagonistas ejerciten
las virtudes o los vicios a que los obligan sus respectivos talantes,

2.3.3.2.2. Escenas-Tipo. Un concepto muy til para abordar la descripcién y
clasificacién de las acciones hipercodificadas es el de escena-tipo, propuesta por Anto-
nio Pasqualino en su andlisis semiético del teatro de marionetas siciliano. “Una scena
tipo —sefiala en primer lugar Pasqualino— non concide sempre con una scena tea-
trale nel senso di segmento della rappresentazione che si svogle davanti allo stesso
fondale (nello stesso luogo) fra il momento in cui il siparito si é alzato e quello in cui
si € abbassato”. En lugar de ello, “le scene tipo sono un numero limitato di schemi
che determinano le musiche, i rumori, I'ingresso, 'uscita, le posizioni, i movimenti e
una serie di frasi dei personaggi secondo la loro collocazione in una tipologia genera-
le (amici/nemici; re/cavaliere/soldato/popolano; uomo/donna; vecchio/giovane; ecc.).
Ciascuna scena tipo si adatta a situazioni narrative svariate” (1977: 89).

La mayor ventaja que presenta este concepto para el andlisis semiético de la pasto-
ral es que ha sido elaborado para la transcripcién de las representaciones de un teatro
popular que, difiriendo en muchos aspectos de la pastoral, tiene en comin con ella
un alto grado de codificacién y una materia narrativo-dramdtica (narraciones caballe-
rescas de tipo carolingio —en la tradicién ariostesca— procedentes de la literatura
de cordel). Ello explica, entre otras cosas, la coincidencia que se da entre algunas de
las escenas tipo en uno y otra:

I Consigli e le Bataglie sono scene che gli stessi teatrinari individuano con questi nomi
perche sono determinate rigidamente: nel sénso che presentano poche varianti e sono molto fre-
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quenti, si incontrano cio¢ pit volte in ogni spettacolo. Altri tipi di scena hanno molte varianti
e ciascuno di essi si presenta meno frequentemente. Alcune scene sono costituite da elementi
che si incontrano nei consigli ma possono comparire anche propi di essi. Una scena tipo ha un
certo numero di elementi fissi, che possono presentarsi in una sola o in pit forme, e un certo
numero di elementi facoltatitivi. Per analizzare la frequenza relativa delle varie scene tipo e
per confrontare da questo punto di vista i copioni e le registrazioni si pud fare uso di simboli.
La lettere maiuscole indicano le scene tipo, le minuscule gli elementi minori, e cioé gli ele-
menti facoltativi che possono anche comparire in aggregazioni non tipiche insieme ad altri che
non compaiono nelle scene tipo. Tali elementi in se stessi tuttavia si conformano sempre a re-
gole tipiche:

Consiglio Solenne CS

Consiglio Privato CP

Battaglia B

Conversazione Segreta Spiata o Soliloquio ascoltato da un personaggio nascosto CSS
Aggressione a Sorpresa contre un personaggio che dorme AS

Ricezione Notizie da un personaggio Incontrato RNI

Distruzione di un Incanto DI

Evocazione di diavoli che danno notizie e/o ricevono ordini E
Apparizione di angeli che danno notzie e/o ordini A

10 Glorificazione, trasporto in paradiso dell’anima di un eroe che muore G
11 Un eroe Libera un prigionero con la forza L

12 Dannazione, trasporto all’inferno dell’anima di un traditore D

\O 00 N N\ W N =

Gli elementi tipici di scena sono i seguenti:

arrivo di un personaggio che porta una notizia a

partenza o invio di un personaggio che deve adempiere un compito p
dialogo d

parere segreto ps

apertura della battaglia ap

battaglia b

chiusura della battaglia ch

soliloquio s

W ~N AW AW~

Lo que a continuacién exponemos es un modelo, inspirado en el de Pasqualino,
para la clasificacién de las escenas-tipo y de los elementos tipicos de escena en la pas-
toral. Sin duda, en la época de la pastoral tradicional existian més elementos codifica-
dos que los que damos aqui, pero carecemos de mayor informacién al respecto. Nos
limitaremos, habida cuenta de ello, a reconstruir el esquema bésico de la accién escé-
nica de acuerdo con lo que conocemos a través de Hérelle y los autores anteriores al
mismo.

La acci6n escénica propiamente dicha transcurre entre el recitado del prélogo (Je-
hen pheredikia ) que funciona como un exordio paranarrativo en que se relata sucinta-
mente la historia que va a ser representada, y el epilogo (azken pheredikia ), en que un
actor expone una glosa moral de los acontecimientos que han sido puestos en escena.
Entre uno y otro pueden darse las siguientes escenas-tipo:

2.3.3.2.2.1. Llegada de los “cristianos”. Al terminar el recitado del prélogo, el
portaestandarte de los “cristianos” se sitda en lo alto de la escalera de acceso al es-
cenario y recibe a los suyos, que van subiendo en el orden ya mencionado (vid. supra,
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2.3.2.4.1). Tras estrechar uno a uno la mano del abanderado van colocindose en hi-
lera a lo largo del extremo derecho de la escena, mirando hacia la izquierda. A una
sefial de la bandera, avanzan hacia el extremo opuesto, con paso militar de desfile. Al
llegar al borde izquierdo del tablado, se detienen. A una nueva sefial del portaestan-
darte, dan un cuarto de vuelta y quedan formados en fila, mirando al proscenio.
Inician a continuacién un desfile alrededor del escenario siguiendo el paso marcado
por la musica y las evoluciones de la bandera. Cada vez que un guerrero llega a una
esquina del tablado, da un cuarto de vuelta y prosigue su marcha por el lado siguien-
te. Después de recorrer dos o tres veces el contorno del escenario, se retiran por la
puerta derecha.

2.3.3.2.2.2. Llegada de los “Turcos”. Cuando los “cristianos” se retiran, entran
en escena los “turcos”, con ademanes fieros e iracundos. Su portaestandarte, que es el
primero en subir, los recibe invirtiendo el protocolo de los “cristianos”: les ofrece la
mano izquierda o, simplemente, no les da la mano. Forman en hilera en el borde iz-
quierdo del tablado e inician asimismo un desfile, en direccién inversa a la seguida
antes por los “cristianos”. Saludan al Idolo con gritos roncos y aspavientos cuando
pasan ante €l, y se retiran finalmente por la puerta de la izquierda.

‘ =] =

Llegada de “cristianos” y “turcos”

2.3.3.2.2.3. Llegada de los “Satanes” y el “Gigante”. Una vez han desapareci-
do los “turcos” de escena, los “satanes” se aproximan a caballo hasta el proscenio. Po-
nen pie a tierra e inician la ascensién de la escalera, saltando y haciendo cabriolas en
cada peldafio, pero sin conseguir acceder al tablado, retrocediendo, y cayendo en oca-
siones, sobre sus compafieros, como repelidos por una fuerza invisible. Ingresan en-
tonces en el tablado trepando o saltando, dando a entender asi, segiin Hérelle, que su
condicién infernal sélo les permite entrar en el mundo por medios infernales y prodi-
giosos (1926: 80-83).

2.3.3.2.2.4. Salidas a escena

2.3.3.2.2.4.1. De un solo ejercito. Formados en hilera, aparecen por su puerta
correspondiente, en orden de mayor a menor jerarquia. Ocupan el extremo que les
corresponde y dan un cuarto de vuelta hasta quedar mirando al campo opuesto. A
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una sefial realizada con la férula por el guerrero que esté en primer lugar, avanzan ha-
cia el extremo contrario y dan alli un cuarto de vuelta, quedando en fila, cara al pros-
cenio. Se suceden entonces varias evoluciones en formacién, mis o menos complejas,
hasta quedar de nuevo formados en hilera en el borde exterior de su propio campo.

2.3.3.2.2.4.2. De los dos ejercitos a la vez. Las evoluciones de cada ejército se
producen, en este caso, solamente en su mitad correspondiente del escenario. Cuando
llegan al centro del mismo, tras marchar por el fondo, atraviesan en diagonal su cam-
po y desde alli vuelven a colocarse en el borde del campo correspondiente.

3
2
<

S ——

Salida de los dos ejércitos.

Mientras los “turcos” salen a escena en la forma atropellada y ruidosa que les es
caracteristica, el Idolo no cesa de mover brazos y piernas. Si toman parte en la salida
del bando cristiano personajes “eclesidsticos”, las evoluciones suelen terminar con
una procesién ceremonial en torno al escenario (ibid., pp. 100-102).

2.3.3.2.2.5. Batallas. En realidad, se trata de una escena-tipo compuesta de va-
rios elementos tipicos de escena que se estudiardn en su apartado correspondiente:

. combate, heridas, muertes, victorias, derrotas, glorificacién y condenas.

2.3.3.2.2.6. Capturas. Cuando un guerrero es capturado por el bando contrario,
no opone resistencia. Se le ata, aunque conserva su arma. ’

2.3.3.2.2.7. Evasiones. Si algtn prisionero logra evadirse, lo hace escapando con
unos pasos ritmicos, como de ballet (ibid., p. 107).

2.3.3.2.3. Elementos tipicos de escena. Todos ellos pertenecen a la Batalla, sin
duda, la mds compleja y frecuente de las escenas-tipo.

2.3.3.2.3.1. Combates. Adoptan una forma casi coreogrifica, semejante a una
danza de espadas o de paloteo, desplazindose alternativamente los dos bandos con-
tendientes sobre ambos lados de la escena.

2.3.3.2.3.2. Heridas. Cuando uno de los combatientes toca con la espada a su ri-
val, en el pecho, se establece una pequefia tregua para que las sirvientas de escena
(mujeres que forman parte de la froupe y que suelen permanecer sentadas junto o so-
bre el escenario) extiendan en el suelo una sibana sobre la que el “herido” se tiende.
Apoya éste después un codo en el suelo y reclina la cabeza en la mano. En esta posi-
cién, puede seguir declamando versos en los que se lamenta de su suerte o se despide
de sus amigos, de su patria o de su espada. Pero lo normal es que permanezca silen-
cioso e inmévil hasta que termine la Batalla (ibid., pp. 102-105). -
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2.3.3.2.3.3. Muertes. Comietiza como las heridas, pero cuando el “herido” se
tiende en el suelo, uno de los guardianes de escena (miembros masculinos de la #rox-
pe, armados de escopetas, que permanecen de pie en las esquinas del tablado y tienen
como misién evitat que eventuales des6rdenes del pablico puedan interrumpir la re-
presentacién) dispata una salva al aire, como anuncio del fallecimiento del guerrero.

2.3.3.2.3.4. Glorificaciones. Cuando un “cristiano” muere, sus compafieros lo
retiran por la puetta derecha. En realidad, tanto este elemento como el siguiente
pueden constituif escenas-tipo si se dan fuera del contexto de la Batalla.

2.3.3.2.3.5. Condenas. Al morir un “tutco”, los satanes se hacen cargo de él, co-
giéndolo por los pies y los brazos y sacdndolo por la puerta izquierda, mientras el
Idolo mueve sus extremidades (ibid., pp. 106-107). En otras ocasiones, lo retiran con
sus gatfios o arrastrdndolo cont una cuerda que hacen pasar bajo sus axilas. Una de las
innovaciones introducidas por la pastoral moderna es la utilizacién de la trampa cen-
tral del escenario pata que los “satanes” arrojen por ella los cadéveres de los turcos,
convirtiéndola asi en puerta de utios “Infiernos” inferiores que no existian en el espa-
cio escénico de la pastotal tradicional (Oiharczabal 1982:).

2.3.3.2.3.6. Victorias. Si el triunfo corresponde a los “cristianos”, éstos dan gra-
cias a Dios. Los “turcos”, en cambio, celebran sus propias victorias con alardes de jac-
tancia y bravuconerfa.

2.3.3.2.3.7. Derrotas. Los “cristianos” vencidos se retiran en orden por la puerta
derecha. Si los derfotados son los “turcos”, se van atropelladamente por la puerta iz-
quierda, no sin antes increpar al Idolo que los ha abandonado en el combate.

2.3.3.2.4. Escenas hipocodificadas. Entre las escenas-tipo y las que aparentan
acciones no codificadas en absoluto, la pastoral ha desarrollado una tercera categoria
de escenas con un nivel muy bajo de codificacién, producidas por un sistema de re-
glas débil e inestable. Por lo general, este tipo de escenas hipocodificadas son fre-
cuentes en las pastorales hagiogréficas, y muy raras en las pertenecientes a otros ci-
clos. Este apartado comprenderia, por ejemplo, los milagros (Hérelle 1926: 109)
(aunque existe una gran variedad en cuanto a formas de simulacién de los mismos),
los suplicios de los “martires”, que, a pesar de las truculentas descripciones que se
dan de ellos en algunas didascalias, no debian tener, ni de lejos, la espectacularidad
de los representados en los misterios medievales franceses (ibid., p. 108). En Sainte
Margheritte, por ejemplo, se representaba la quema de la santa tendiendo al actor so-
bre una mesa, y colocando debajo de ésta un haz de paja encendido (ibid., p. 109).
Para las inhumaciones de los “santos” y las resurrecciones milagrosas seutilizaba la
trampa en el suelo del escenario.

2.3.3.2.5. Notacion. La atribucién de un simbolo a cada una de las escenas-tipo,
de los elementos tipicos de escena e, incluso, de las escenas hipocodificadas, permiti-
rfa obtener un sistema de transcripcién y registro de las representaciones similar al
propuesto por Pasqualino para el teatro de los pupi. Sin 4nimo de imponer a nadie
nuestro propio sistema, he aqui una posible solucién aplicable a la pastoral:

Prélogo (P]

Recitativos liminares

Epilogo [E]
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de los "cristianos" --------------- LC
Llegadas de los "turcos" -----
de lqs "satanes"
de los "cristianos" --------------- SC
Escenas-tipo Salidas a escena de los "turcos" ----s-sesmmememnn-- ST
de ambos ejércitos ------------- SCT
Batallas B
Capturas P
Evasiones E
combates b
huidas h
muertes m
glorificaciones g
(G, si funcionan como escenas-tipo)
condenas c
Elementos tipicos (C, si funcionan como escenas-tipo)
de escena ' de los "cristianos" -------==--=---- vC
victorias
de los "turcos" -------------------- vt
de los "cristianos"” -----=--~~-==--- dec
derrotas
de los "turcos" ------===emmmemauevy ct
Milagros M
Escenas Suplicios S
hipocodificadas Inhumaciones I
Resurrecciones R

Con lo que las transcripciones obtenidas serfan del tipo de la siguiente, por
ejemplo (teniendo en cuenta que los espacios marcados por puntos suspensivos co-
rresponden a escenas no codificadas que habria que registrar directamente, sin nota-
cién simbélica):

[P} LC..LT..LS..SCT..B (=b...h...b...m...c...vc/dr)...[El

2.3.3.3. Tiempo

La unidad de tiempo de los teatros cldsicos es extrafia a la pastoral y a la prictica
totalidad de los teatros rurales. Los acontecimientos representados pueden corres-
ponder a varios afios, o incluso a la duracién de la vida del protagonista de la ficcién
dramtica. :

La inmutabilidad del cardcter psicolégico y moral de los personajes, se refleja
también en la invariabilidad de sus presencias fisicas. Aunque los personajes de la
ficcién envejezcan, en la representacién no se recurre a manipulaciones cosméticas ni
de otra indole para simular, en la fisonomfia de los actores, el paso y las injurias del
tiempo. También en este aspecto se acusa el radical antirrealismo de la pastoral. Una
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vez que el personaje es adulto, permanece igual hasta su muerte. No obstante, un
personaje cualquiera puede ser representado en su infancia —sobra decitlo— por un
nifio o por un mufieco.

2.3.3.3.1. Tiempo de la representacién y tiempo de la ficcién. Para describir
las relaciones de significacién que se establecen entre el tiempo de la representacién
(significante) y el tiempo de la ficcién representada (significado) recurriremos al mo-
delo elaborado por Cesare Segre a partir de ciertos conceptos de los formalistas rusos
(1976: 13-84).

Segre considera el discurso como “el texto narrativo significante”. En el caso de la
pastoral, el discurso se halla constituido por la articulacién de personajes, espacio es-
cénico y texto dramdtico representado. El significado del discurso es la dicotomfa in-
triga/fibula, conceptos ambos tomados de Boris Tomachevski (1976: 199-232). La
intriga es definida por Segre como “el contenido del texto en el orden extenso en que
viene presentado”, y la fébula, como “los elementos cardinales del conjunto reordena-
do en orden légico y cronolégico”, definiciones que son un desarrollo de las de To-
machevski. Este definia la intriga como “la distribucién en construccién estética de
los sucesos en la obra”, y la fdbula como “un sistema més o menos unitario de sucesos
que derivan uno de otro, que se vinculan el uno al otro”.

Segre no establece entre intriga y fibula una relacién de significacién, sino como
formas distintas de organizacién del significado del discurso (“significados diversa-
mente articulados”). Nos parece razonable la objecién hecha a ese planteamiento por
Diego Cataldn (1979: 231-249), quien estima que debe hablarse de dos niveles de
significacién: discurso/intriga e intriga/fdbula, siendo por tanto el signo discurso/in-
triga el significante de la fébula:

SIGNIFICANTE - Discurso
SIGNIFICANTE
SIGNIFICADO - Intriga

SIGNIFICADO Fabula

Nos parece asimismo pertinente introducir otra modificacién en el modelo de Se-
gre: las acciones que constituyen la fibula no siguen una concatenacién légica, sino
un orden cronolégico. La fébula consta de todas las secuencias de la historia narrada
organizadas en una estricta sucesién temporal. Esta precisién es especialmente im-
portante en el andlisis de la pastoral, donde la causa tltima de los acontecimientos
representados se identifica con la “causa final” de la teologfa cristiana: Dios mismo.
El planteamiento teoldgico que subyace al género impone a la narracién escénica una
estructuracién teleolégica, al coincidir el fin cronolégico de la ficcién dramdtica (sal-
vacibn, victoria del Bien) con la causa de los acontecimientos de la misma (el plan
providente de Dios que somete la historia humana a sus designios). No hay, pues,
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una coincidencia de -orden légico y cronolégico. Por esta razén, creemos que la defi-
nicién que Segre da de la fdbula debe ser levemente alterada para reducirla a una sig-
nificacién temporal estricta: “los elementos cardinales del conjunto reordenado en or-
den cronoldgico”. '

A partir de este modelo, debemos establecer ahora las relaciones de significacién
que se producen entre los tiempos del discurso, de la intriga y de la fibula en la pasto-
ral. Es evidente que, a pesar de la considerable duracién del discurso®, las acciones de
intriga deben sufrir una reduccién respecto a la duracién real de sus referentes histéri-
cos oa la duracién ficticia de sus referentes literarios. Esto se logra, mediante una estili-
zacién méxima de las acciones representadas, o bien mediante el recurso a la mencién
en el discurso de acciones no mimetizadas escénicamente. De igual modo, la intriga
suele llevar aparejada una reduccién de la duracién de los acontecimientos de la fibula
mediante el recurso a las elipsis o supresiones de episodios. Se da, por tanto, un fené-
meno de sintetizacién del tiempo desde los niveles profundos del significado hacia el
plano del discurso, fenémeno selectivo y estilizador que podemos representar as:

TIEMPO DEL DISCURSO

TIEMPO DE LA INTRIGA

TIEMPO DE LA FABULA

Ahora bien, es caracteristico de la pastoral el hecho de que, a pesar de la reduccién
efectiva de la temporalidad de la fibula en la de la intriga, ésta tienda a ajustar su cro-
nologia a la de aquella, evitando las distaxias; es decir, conservando el orden secuencial
de los elementos de la fabula, evitando las vueltas atr4s, las simultaneidades o los sal-
tos exagerados hacia delante. La subordinacién de la cronologia de la intriga a la de la
fibula no siempre es posible por proceder los relatos dramdticos de fuentes escritas en
que son frecuentes las inconexiones y las distorsiones de la temporalidad lineal. Quizad
el recurso de las pastorales a la combinacién de fuentes diversas en el curso de la re-
fundicién literaria tenga por objeto, precisamente, paliar estos problemas.

Las discontinuidades, las elipsis temporales, los momentos de transicién son col-
mados en la pastoral —género que deja traslucir claramente un “horror vacui” escé-
nico— por las danzas de los satanes y los intermedios c6micos o satanerfas.

7 Sobre la necesidad de descronologizar por completo la historia para describir la 16gica interna del relato, véa-
se Claude Levi-Strauss, “La estructura y la forma”, en Antropologia estructural Il, Madrid: Siglo xx1, 1979, pp.
133-134.

¢ J. Buchon, que presencié en 1839 la representacién de la pastoral Les Trois Martyres, observa que dur6 12
horas. W. Webster sefiala que Astyage (1893) tardé 9 horas en ser puesta en escena. Segin F. Michel, la dura-
cién media de las representaciones oscila entre 5 6 6 horas, la misma que Hérelle pudo presenciar entre 1899
y 1914. La pastoral moderna, como ya se ha visto, tiende a reducir sensiblemente el tiempo de la representa-
cién. (Hérelle 1926: 133, Oihartzabal 1985: 80.
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danza / satanerfa

TIEMPO DEL DISCURSO

I

TIEMPO DE LA INTRIGA

TIEMPO DE LA FABULA ELIPSIS

No obstante, las danzas y “satanerias” pueden ser puestas en escena, potestativa-
mente, no para marcar una discontinuidad, sino para llenar lagunas imprevisibles
(olvido del papel por uno de los actores, interrupciones inesperadas de otro tipo,
etc.). En este caso, no cubren una elipsis temporal, sino que constituyen una mera
amplificacién del discurso.

danza / sataneria

TIEMPO DEL DISCURSO

TIEMPO DE LA INTRIGA

TIEMPO DE LA FABULA

2.3.3.3.2. Anacronismos. Género eminentemente antirrealista, la pastoral se ha-
lla totalmente alejada de la pasién arqueoldgica que caracteriza al teatro naturalista.
Un traje femenino de lo que los campesinos conceptiian como la moda elegante de
Parfs o un uniforme militar del siglo XIX pueden caracterizar a una patricia de la Ro-
ma imperial o a uno de los Doce Pares. El anacronismo es también una caracteristica
comiin al drama religioso romanico. Hess, siguiendo a Huizinga, ve el anacronismo,
no como la consecuencia de “la incapacidad de ofrecer una explicacién histérica fiel”,
sino como un recurso propio del drama religioso, “que quiere siempre subrayar el ca-
rcter eterno que es propio del acontecimiento de la Redencién” (1976: 31).

Nos inclinamos a pensar, sin embargo, que la dimensién arqueolégica de la His-
toria misma, es ajena por completo a las culturas subalternas y de ahf el escaso, por
no decir inexistente interés por restaurar fielmente los ambientes histéricos de los re-
latos. No debe olvidarse tampoco que es el teatro suletino un teatro pobre, decisiva-
mente condicionado por las disponibilidades —mads bien escasas— de indumentaria
y accesorios. Pero, de todas formas, la presencia del anacronismo en la pastoral no es
sino el reverso de la acronia del género, de su fidelidad a unas formas escénicas esta-
blecidas y su rechazo de la experimentacién mds timida. La pastoral no cultiva el
anacronismo por estética. Es sencillamente, misonefsta y la conciencia de historici-
dad, como es sabido, ha surgido de las revoluciones. Ambas son incompatibles.

2.3.3.4. Espacio. Si no hay unidad de tiempo ni de accién en la pastoral, tampo-
€o su espacio es unitario: la accién dramitica puede desplazarse a Paris o a Jerusalén
sin que ello traiga consigo un cambio de decorado. El escenario de la pastoral no es el
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escenario vacio de Brook, pero se le aproxima bastante. Tampoco acarrea esta incons-
tancia de la espacialidad ficticia una alteracién de las significaciones cosmolégicas y
noolégicas atribuidas a las distintas dimensiones del escenario. El desplazamiento de
la accién de un “lugar” a otro se marca mediante indicaciones puramente lingéisticas,
puestas en boca de los personajes.

2.3.3.4.1. La teoria de las “Mansiones latentes” (Hérelle). El decorado ele-
mental de la pastoral, tal como ha sido descrito antes (vid. supra, 2.3.2.4.2) procede,
segiin Hérelle, del escenario de los misterios medievales franceses. Basa Hérelle esta
suposicién en la comparacién del escenario suletino con un grabado de Hubert Cai-
lleau (vid. Figura) que se conserva actualmente en la Bibliothéque Nationale de Parfs
(MS Rot-I-7-3) y que muestra el escenario dispuesto para la representacién de la Pa-
sién, en el afio 1547, en Valenciennes. La descripcién de este escenario es como si-
gue: sobre un tablado cuadrangular elevado a 1,5 ms. del suelo aproximadamente, se
levantan varias casas, unas contra el fondo, otras en segundo término y otras sobre los
bordes laterales. Las cuatro mansiones principales cotresponden al Paraiso, al Palacio,
al Templo y al Infierno. El Paraiso es un edificio de planta hexagonal situado en la
parte derecha del escenario, destacado del fondo de éste. Sobre la cipula que lo cu-
bre, se alza un medallén que representa a Dios Padre rodeado de varias coronas circu-
lares (los cielos) y asistido por los dngeles y las Virtudes. A una distancia semejante
del fondo del escenario se halla, en la parte opuesta, el Infierno: una torre tetragonal
bajo la cual se abren las fauces del Leviatdn, la entrada a las moradas infernales. En el
remate de un mdstil erigido en lo alto de la torre, un diablo armado de un garfio ca-
balga sobre un dragén. En un segundo plano, a derecha e izquierda respectivamente,
se levantan el Palacio y el Templo. El decorado del fondo muestra varias casas alinea-
das (Hérelle 1926: 52-54).

——h 6
D, 3

N, :

Fig. Planta del escenario de Valenciennes, segiin el grabado de Cailleau: 1.
Paraiso. 2. Palacio. 3. Templo. 4. Infierno. 5 y 6. Mansiones secundarias.

Henry Rey-Flaud pone en duda la posibilidad de un escenario de semejantes di-
mensiones y disposicién, alegando dificultades insalvables para la recepcién acustica
del texto desde una estructura escénica como la representada en el grabado de
Cailleau (Rey-Flaud 1973: 198-222). En realidad, esta objeci6én es poco convin-
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desaparecen, sustituidas por las
puertas en la cortina.

5. Desaparicién de la puerta central.

1,2,3,5 4,6
1235 6 6. En la pastoral moderna, el Infiemo
o - se traslada en ocasiones a la trampa
y 4 central de la escena.
4

3. Del escenario de los misterios al de la pastoral segiin Georges Hérelle.
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cente: la acistica de los teatros franceses seguia siendo pésima a comienzos del Si-
glo Clisico, lo que no impedia que las obras se representasen en escenarios poco
adecuados a la buena audicién. Pero lo cierto es que nada nos asegura que el esce-
nario representado en el grabado, que lleva la indicacién “pourtraict” (proyecto)
se construyera alguna vez.

No cabe duda que la tesis herelliana de la evolucién del escenario de los misterios
hasta el parco escenario de la pastoral resulta atractiva. Basta suponer las siguientes
fases: 1) retirada de las cuatro mansiones principales (Parafso, Palacio, Templo e In-
fierno, hacia el fondo del escenario; 2) la fusién de Templo y Palacio en una sola
mansién, y, finalmente, la sustitucién de todas las mansiones resultantes —ya en el
dmbito de la pastoral suletina—, por una cortina con tres aberturas o puertas: la de la
derecha representaria el acceso al Paraiso; la de la izquierda, la entrada al Infierno, y
la central, ya desparecida pero constantemente aludida en las antiguas didascalias, la
del Templo-Palacio. Para Hérelle, esto tltimo es indudable, ya que la puerta central
era utilizada por los reyes y reinas “cristianos” y por los “obispos” y “papas” para en-
trar y salir de la escena. El Idolo sobre la puerta izquierda serfa el resultado de una
estilizacién del diablo que cabalgaba sobre el Infierno, y la corona de flores sobre la
puerta derecha, la representacién esquemadtica del medallén que coronaba el Paraiso
(observaci6n esta Gltima que parece menos sostenible, pues también sobre la puerta
izquierda puede aparecer una guirnalda circular) (Hérelle 1926: 53-54).

La desaparicién de la puerta central del decorado produjo una acumulacién de
sus funciones en la puerta derecha, como antes la desaparicién de las mansiones se-
cundarias de los “malos” habia hecho que las funciones de éstas se acumulasen a las
de la puerta de la izquierda o puerta del Infierno. Hérelle sostiene que detrds de la
cortina del fondo, la pastoral conserva unas “mansiones latentes”, pues no sélo los
muertos destinados a la gloria o a la condenacién, sino los demds personajes en ge-
neral, se retiran “a sus lugares”, segiin las didascalias, por ambas puertas. Asimismo
cree encontrar una prueba adicional en el lenguaje usado por los pastoraliers caando
se refieren al ingreso y a la retirada de la escena. Para el ingreso utilizan el término
“salir”, en el sentido de “abandonar un recinto” y, para la retirada, “entrar”, como
“acogerse a un recinto”.

En nuestra opinién, esta teotia de Hérelle presenta un flanco débil. Todas las ac-
ciones se representan en la parte delantera del escenario, en la escena propiamente di-
cha. Esta puede aparecer como “interioridad”, de igual manera que como “exteriori-
dad”. Basta que uno de los personajes afirme que se encuentra en el interior de un
palacio, de un templo o de una mansién cualquiera, para que puedan representarse
sobre la escena acciones propias de estos recintos (bodas, ceremonias religiosas, ban-
quetes, etc.). Sélo la parte delantera del escenario es propiamente teatral. Més adelan-
te volveremos sobre ello (vid. infra 2.3.3.4.2.1).

2.3.3.4.2. Tridimensionalidad y significacién. El universo seméntico de la pas-
toral, en sus dimensiones cosmolégica y noolégica, se organiza también espacialmen-
te. Sobre el espacio de la pastoral se proyecta una red de dicotomias marcadas bien
por barreras fisicas, bien por lineas imaginarias: el telén de fondo establece una divi-
sién longitudinal entre la parte anterior y la posterior del escenario; el tablado mis-
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mo separa, segin una divisién de la dimensién vertical, una parte superior de una
parte inferior; finalmente, un eje de simetria imaginario separa la izquierda del ta-
blado de la derecha. La dicotomizacién de las tres dimensione espaciales permite es-
tablecer oposiciones distintivas entre nociones semdnticas y construir as{ una signi-
ficacién espacial en que se realizan las manifestaciones prictica y mitica del universo
semiéntico de la pastoral.

2.3.3.4.2.1. Longitud: /delante/ vs. /detras/. La oposicién /delante/ vs. /detras/
corresponde a la dimensién cosmolégica y las significaciones por ella' producidas -
pertenecen, por tanto, a la dimensién prictica del universo semantico. Son, sin em-
bargo, significaciones ambiguas: la acumulacién de las funciones correspondientes a
las casas de los antiguos misterios medievales en las dos puertas del decorado genera
un fenémeno de polisemia en la dicotomfia /delante/ vs. /detrds/, que produce a su
vez un fenémeno de sinonimia en los signos surgidos de su asociacién con nociones
cosmoldgicas.

En primer lugar, la oposicién /delante/ vs. /detrds/ se relaciona convencionalmen-
te con la “mundo”/”trasmundo”. En el “mundo” discurre la historia humana: es sélo
en la parte delantera del escenario donde tiene lugar la representacién. Detrds de la
cortina del fondo, lo que existe no es un espacio feztral, sino un espacio imaginario,
donde la ilusién escénica sitiia el “trasmundo”: desde alli habla Dios, “alld” marchan
los muertos, a su destino de ventura o sufrimientos eternos.

Pero la misma oposicién corresponde —y aqui no le falta razén a Hérelle— a la
oposicién “exteroceptividad” »5. “interoceptividad”: exteroceptividad como caracte-
ristica de los paises y territorios de los “turcos” y “cristianos”, e “interoceptividad”
como rasgo de las mansiones latentes del espacio imaginario: “templo”, “palacio”,
“casas”... Sin embargo, esta oposicién queda neutralizada cuando se representan sobre
la escena acciones propias de los interiores del Templo (acciones religioso-rituales) o
de las otras mansiones (acciones de la vida doméstica, ceremonias palaciegas), etc. Las
significaciones producidas por la oposicién /delante/ vs. /detrds/ son, por tanto, equi-
vocas e inestables. '

LONGITUD

/delante/ /detrds/

ESPACIO TEATRAL ESPACIO IMAGINARIO
O VIRTUAL

"mundo”  "exteroceptividad" "trasmundo"  “interoceptividad"

2.3.3.4.2.2. Altura: /arriba/ vs. /abajo/. La altura corresponde asimismo a la di-
mensién cosmolégica. La oposicién nocional asociada a la dicotomizacién /arriba/ vs.
/abajo/ es la de “mundo superior (= de los vivos)” vs. “mundo inferior (= de los
muertos)”. En algunas pastorales se “entierra” a los “muertos” por la trampilla abier-
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ta en el tablado. Se producen asimismo resusrecciones milagrosas al reaparecer los
“muertos” por la misma trampilla (Hérelle 1926: 99). El término /abajo/ se asocia
pues a un significado teldrico. Designa la tierra donde se inhuman los caddveres, pe-
ro también la tierra de los antepasados, que ha de defenderse contra los enemigos ex-
teriores: la patria como cementerio familiar.

Esta oposicién se contamina en la pastoral moderna con la “tierra”/”infierno”, al
desembarazarse los satanes de los cadéveres de los turcos arrojandolos por la trampi-
lla, que ha asumido asi uno de los significados atribuidos a la puerta de la izquierda:
puerta de acceso a un “trasmundo”. Los “muertos” del bando cristiano siguen siendo
retirados por la puerta de la derecha.

Esto no permite elaborar una hipdtesis sobre el sentido en que ha procedido el
cambio de significaciones de la pastoral moderna, y las mutaciones ideolégicas sub-
yacentes. La secularizacién de las creencias ha privado de sentido a la oposicién
“mundo” vs. “trasmundo”. La pastoral moderna parte de la inmanencia absoluta de la
existencia humana. Por otra parte, la prelacién dada a los valores “patriéticos” (nacio-
nalistas) en detrimento de todo lo demds, nos lleva a sospechar que, cuando un héroe
“cristiano” caido en combate atraviesa la puerta de la derecha entre en la “gloria”, pe-
ro en una “gloria” estrictamente cismundana. Cuando los “satanes” arrojan a los “tur-
cos” por la trampa, uno no puede dejar de pensar que ésta se ha convertido en la en-
trada al sumidero de la “poubelle de I'histoire”.

2.3.3.4.2.3. Latitud: /derecha/ vs. /izquierda/. En todo el folklore europeo, la
latitud estd asociada a la dimensién noolégica (ética) (Tolstoi-Tolstoi 1979: 195-
198). /Derecha/ e /izquierda/ se asocian con las nociones de “bien” y “mal”, respecti-
vamente, para producir las significaciones correspondientes a la dimensién mitica de
la pastoral.

LATITUD
/derecha/ fizquierda/

"bienn "ma]"

2.3.3.4.2.4. Las significaciones espaciales. Una vez definidas las relaciones en-
tre los rasgos pertenecientes al s-cédigo sintictico topolégico y las nociones del uni-
verso seméntico de la pastoral, podemos analizar los signos espaciales escénicos en sus
componentes. Hay que tener en cuenta previamente, que los fenémenos de isotopia o
concurrencia de las dimensiones cosmoldgica y noolégica en un mismo plano de sig-
nificacién, no viene dada en el caso de espacialidad por connotaciones (como su-
cedia con las isotopfas producidas por el color en las manifestaciones del universo
semdntico) sino por la superposicién o cruce topolégico de las dimensiones de longi-
tud y latitud.



EL TEATRO POPULAR VASCO 89

< opal g
Lomeaa~polowis ™8 | ONGITUD | ALTURA | LATITUD
sem#nuco: nac Delante| Detris | Arriba| Abajo [ Derecha | [zquierda

Mundo +
Trasmundo +

Mundo superiar
[vida) +

100 ALK E

Mundo inferiar
[muere) + )
{tierra]

& |Exterioridad +
Interioridad +
Bien +

Mal

D,

mica

Dumensain nuoldgica

4. Espacialidad y significacién.

Los signos espaciales son los siguientes:

INTERPRETANTE SIGNIFICANTE SIGNIFICADO
deldet.jdch iz. | arr.]ab.} mun] tras.|bienmal)int.lextvi|m.

"Paraiso” i + |+ +

"Infiemo” + + + + |+

“M.cristiana" + |+ + +

"M. turca" + + + |+

"P. cristiano” + + + |+ + + + +

"P. turco" + + |+ |+ + + + |+ |+

"Mundo vivos" + + + +

"Mundo muert." + «f +

El “Paraiso” y la “Mansién cristiana”, por una parte, y el “Infierno” y la “Mansién
turca”, por otra, son, como se ve, estrictamente homénimos.

2.3.3.4.3. Los dos teatros. Hemos visto que los desplazamientos de “lugar” en la
accién escénica se indican solamente a través de los parlamentos de los personajes.
Sin embargo, en el siglo XVvIII existié un recurso —si bien de uso restringido—, para
resolver en parte la ambigiiedad de la significacién geogrifica de la escena. Cuando la
accién se desarrollaba en dos “paises” diferentes, se construfan dos escenarios entre
los que se desplazaban los actores para representar los viajes de los personajes. As{
aparece indicado en las didascalias de algunas obras antiguas: Saint Bertrand de Co-
minges, Sainte Elisabeth de Portugal, Pierre de Provence... En las dos primeras se habla de
un “gran teatro” y de un “pequefio teatro”. Sin embargo, este uso no estuvo nunca
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demasiado extendido, y se abandoné en el siglo XIX por tres razones, a juicio de Hé-
relle: la incomodidad que suponian los desplazamientos del elenco, la insuficiencia
de la duplicacién del escenario para resolver los problemas de figuracién de los luga-
res geogrificos y la carga que suponia, en términos econdmicos, la construccién de
dos escenarios (1926: 85-86).

2.4. Génesis de la pastoral
2.4.1. Del teatro medieval a los teatros rurales
2.4.1.1. Algunos problemas metodolégicos

Jean Jacquot (1968: 473-476) ha resumido admirablemente los problemas que
obstaculizan el conocimiento de la puesta en escena del teatro medieval y renacentis-
ta, y los errores metodolégicos en que han incurrido con frecuencia los investigadores
de esta materia. En primer lugar, hay que enfrentarse con mucha prudencia a los tes-
timonios gréificos que han llegado hasta nesotros. El objeto de estos dibujos, esque-
mas, etc. no es, en la mayoria de los casos, disefiar un escenario concreto que se vaya a
utilizar para la representacién de una obra determinada, sino realizar estilizaciones
imaginarias que tienen un valor auténomo, al margen de la puesta en escena, y en las
que el artista se permite toda clase de libertades. Una andloga desconfianza hacia las
interpretaciones mecinicas o ingenuas de los documentos conservados se encuentra
en la critica de Henry Rey-Flaud a Gustave Cohen, uno de los estudiosos mds renom-
brados del teatro medieval:

“Pourtant Cohen fait sonvent lui-méme preuve d’imprudence, lui qui assigne a la répresen-
tation de Rouen en 1474 une scéne de soixante métres de dévelopement alors que, nous le cons-
taterons, toute afirmation est imposible 2 ce sujet, dans l'etat actuel de la documentation”
(1973: 15).

En segundo lugar, dice Jacquot, los investigadores, casi todos ellos especializados
en literatura dramitica, deben tener en cuenta los problemas técnicos del teatro y sus
condiciones escénicas. La tiltima advertencia se refiere a la tendencia a elaborar ¢/isés
o “retratos-robots” de los distintos tipos de teatro: “isabelino”, “espafiol”, etc. Se de-
be partir, opina, de una base de informacién segura sobre un lugar, una pieza, una re-
presentacién y proceder luego segiin un método comparativo, pero sin olvidar que,
aunque las coincidencias pueden ser asombrosas, los contextos son diferentes. Ade-
mids, la diseminacidn de un tipo dado puede ser constatada sin que se atestigile, en
cambio, su difusién a partir de un centro. En el caso del teatro medieval la influencia
es, segtin los casos, mas o menos verificable y, en la medida en que existe, se trata de
un complejo de intercambios a escala europea, sin que haya un lugar de origen, sino
varios de gran importancia. Por el contrario, la escena que procura la ilusién de un
lugar real por medio de la perspectiva y el trompe [oeil es una novedad absoluta que
aparece en Italia a fines del siglo XV y a principios del XvI. Y otro tanto se puede de-
cir de la técnica que permite la sucesién casi instantdnea, en cualquier orden, de un
cierto nimero de decorados ilusionisstas.

2.4.1.2. El teatro religioso. El teatro religioso medieval tiene un origen exclusi-
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vamente litdrgico. La caida del Imperio Romano arrastré al teatro cldsico, el cual,
ademds, habfa sido objeto de una insistente censura por parte de la Iglesia, como lo
atestiguan numerosos documentos conciliares, edictos papales, diatribas de moralis-
tas cristianos, etc. Por otra parte, ni los invasores germénicos ni, siglos después, los
pueblos islimicos que se apoderaron de Sicilia y de la peninsula ibérica, trajeron con-
sigo ninguna tradicién teatral ni demostraron una especial aficién a ese tipo de es-
pectéculo (sobre el que el Islam, dicho sea de paso, hacfa recaer una interdiccién reli-
giosa mucho mds severa que las condenas moralizadoras de los cristianos).

Sélo sobrevivieron a esta crisis los juegos histriénicos y mimicos (pertenecientes
al nivel que hoy llamarfamos de lo parateatral) y cierto tipo de teatro latino que ve-
mos reaparecer hacia el siglo XI en algunos circulos clericales, por lo que deberia ha-
blarse més bien de una recuperacién que de supervivencia de esas formas teatrales de
la antigiiedad.

La Aetheriae Peregrinatio (siglo 1v) describe un germen del teatro litiirgico al mos-
trar c6mo los clérigos y fieles, en Jeruslén, se esfuerzan por revivir los episodios de la
Pasién. Pero estas pricticas no se generalizardn en Europa hasta el periodo que se ini-
cia con el papado de Gregorio el Magno y culmina en el siglo XI.

La liturgia cristiana entrafia pasajes que se prestan a un recitado dialogado entre
clérigos y fieles. Estas partes dialogadas se fueron ampliando paulatinamente con la
introduccién de tropos (textos breves —variedad del canto antifénico que exige in-
tercambio de voces entre los patticipantes— interpolados en el texto litirgico). El
mds antiguo de los tropos conservados es el Quem quaeritis?, en un manuscrito de
Saint Martial de Limoges copiado hacia el afio 933. La Regularis Concordia de Ethel-
wold, obispo de Winchester, escrita hacia el 969 y el 979, explica detenidamente el
proceso de la celebracién: Marfa José Crespo lo resume del modo siguiente:

El Viernes Santo se disponia en un extremo del altar un sepulcro cubierto con un velo blan-
co. Tres didconos se aproximaban, entonando antifonas y portando la cruz; ésta se envolvia en el
lienzo y se depositaba en el sepulcro, simulando el entierro de Cristo,

El dfa de Pascua, antes de maitines, los didconos, disimuladamente debia llevarse la cruz, y,
a continuacién, un clérigo revestido con el alba y una palma en la mano se sentaba junto al se-
pulcro ad imitationen Angeli. otros tres clérigos, que representaban a las tres Marfas, se acercaban
llevando unguentos en las manos, y, entristecidos, simulaban buscar algo. Era entonces cuando
entre el Angel y las tres Marias se cantaba el Quem quaeritis?. Los tres celebrantes, inmediata-
mente, se volvian hacia el coro y cantaban “Alleluia, resurrexit Dominus!”. El Angel, incorpo-
rindose, mostraba al pueblo el sepulcro vacio: “Venite et videte locum”, y los fieles entonaban
la antifona “Surrexit Dominus de Sepulcro”. A continuacién, el abad cantaba el Te Deum, a cu-
yas primeras notas todas las campanas del templo se echaban al yuelo (1985: 207).

Este tropo se irfa desarrollando con textos cada vez mds alejados de los Evangelios
y con la incorporacién de nuevos episodios, hasta constituir tode un ciclo en torno a
la Resurreccién. Asf, el himno Victimae Paschali, compuesto por el monje obispo de
Saint Gall en el segundo cuarto del siglo X1, se introducird en el Quem quaeritis? hacia
el siglo xin. Trata del didlogo entre las tres Marfas y el coro que representa a los
Apéstoles. En algunos casos, se llega a incluir la aparicién de Cristo resucitado resu-
citado a Marfa Magdalena. También el Peregrini, drama que escenifica el viaje de los
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discipulos a Emats y la cena en ese lugar aparece en el cédice de Tours unido al
Quem quaeritis?.

La popularidad de estas interpolaciones dramdticas dio pie a la creacién de un ci-
clo similar para la Navidad, cuyo nicleo seré el Officium Pastorum, la visita de los pas-
tores al pesebre. Junto a éste, encontraremos otro menos popular, el Ordo Rachelis,
que recoge las lamentaciones de Raquel y la respuesta del Angel. Este se representa-
ba el dfa de los Inocentes, pero no hay testimonio del lugar que ocupaba en los ofi-
cios religiosos. Sin embargo, el éxito del Officium Stellae terminara por abolir a los dos
anteriores. Este tropo trata de la visita de los Reyes Magos, y, como hemos visto que
sucedi6 con el Quem quaeritis?, se ampliard también hasta incluir las escenas de la en-
trevista de los Magos con Herodes.

También tenia lugar en Navidad la representacién del Ordo Prophetarum, proce-
dente del sermén Contra ludaeos, Paganos et Arrianos, erréneamente atribuido a San
Agustin y escrito entre los siglos Vv y vI. Representa el desfile de patriarcas y profetas
del Antiguo Testamento llamados a comparecer ante Dios para dar testimonio de su
fe en Cristo.

A partir del siglo XII parece que empiezan a componerse en toda Europa dramas
en latin sobre vidas de Santos igualmente destinados a una representacién de cardcter
litdrgico. Se conservan tres obras de principios del siglo x11, las referidas a San Nico-
l4s, la resurreccién de Lizaro y la historia de Daniel. Estas obras son importantes por-
que en ellas aparecen por primera vez textos en lengua vulgar. As{ ocurre también en
el Sponsus, dramatizacién del episodio de las virgenes necias y prudentes, que combi-
na el latin con el dialecto francés de Angumois.

Los siglos XIII y XIV serdn testigos de importantes novedades en la evolucién del
teatro religioso medieval. La complejidad que alcanza el especticulo lo hace salir pri-
mero al atrio del templo y, posteriormente, a la plaza piblica. Esto, unido al empleo
cada vez mis frecuente de la lengua vulgar, desembocari en una secularizacién relati-
va del teatro, lo que dard mayor libertad y permitird configurar los complejos miste-
rios, milagros y moralidades, que serdn la culminacién del teatro religioso en los si-
glos xv y xvI.

Elie Konigson describe perfectamente el paso del drama litirgico al drama reli-
gioso, a consecuencia de la salida de la representacién del interior de la iglesia a un
espacio urbano, y de los efectos que estos cambios tuvieron en la concepcién misma
de lo teatral:

Pourtant, si I'on trouve dans I'enceinte méme de I'eglise des éléments qui seront repris par
le thédtre sur place (plateaux multiples, utilisation de I'environement architectural), il est im-
portant de marquer la distance sociologique qui sépare le jeu dans I'eglise du jeu sur la place.
Les exemples tardifs —tel celui de Bolzen— ne sont peut-étre qu'une réadaptation a l'enceinte
sacrée du jeu sur place. La veritable rupture s’etablit ailleurs: d’'une part le groupe social que ré-
prend 4 son compte le développement du théitre religieux est bourgeois et non plus composé
de clercs. Dautre part, I'utilisation de plateaux et de 'environement architectural ne correspon-
dent plus, sur la place, aux mémes intentions, car I'environement est urbain et le plateau partiel
n’isole plus des espaces sacrés mais des espaces dramatiques. Ce dernier étalément dont nous
avons noté qu’il avait déja évolué au centre méme de I'eglise a peut-étre été une des raisons du
passage de l'espace sacré i 'espace urbain. Mais dans cet espace nouveau le jeu lui-méme a
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changé de nature. Levolution des textes —particuliérement leur achevément au Xve. siécle—
montre que I'ideologie exprimée par les mystéres est celle du groupe urbain et qu’il y a moins
évolution que rupture dans la conception méme de la répresentation religieuse. Religieuse pré-
cisément et non liturgique. C'est-é-dire non plus re-actualisation du drame divin, mais expres-
sion 2 travers la trame des thémes religieux —histoire de Christ ou des saints— d’une morale
et d’une vision du monde propre au milieu urbain. De méme que I'evolution des théitres des
Entrées confrontera Iespace bourgeaois et |’espace aristocratique dont ce dernier sortira vain-
queur, de méme I'evolution du théitre liturgique puis religieux confrontera et opposera |'espace
clerical a 'espace bourgeois. La perpetuation de certains éléments de la paraliturgie ne doit pas
faire illusion. Le “thédtre du monde” qu’exprime I'espace des mystéres est & 'opposé du théitre
intemporel de la liturgie dramatique (1975: 52-53).

La escenografia de los misterios se nos presenta con una enorme complejidad, tanto
por la variedad de soluciones puestas en prictica, como por la insuficiencia de los do-
cumentos, no siempre tan claros como seria de desear. Para Gustave Cohen (1951:
68), su puesta en escena se ajusta a dos modelos bdsicos: la carreta y el decorado si-
multineo.

El sistema de carretas (charriot ) es, en realidad, una especie de decorado sucesivo.
El espectador permanece inmévil mientras el decorado cambia, pues cada carreta sos-
tiene el decorado de un lugar particular que el espectador contempla a medida que
pasan por delante de él. Se trata, en rigor, de una procesién dramadtica. Este sistema
no fue adoptado en Francia sino muy esporddicamente, pero se utilizé con profusién
en Alemania, Inglaterra y Pafses Bajos. En Inglaterra recibia el nombre de pageants v,
por ejemplo, en Coventry —para donde se cuenta con mds documentacién— su pre-
paracién corria a cargo de los gremios locales. Algunas ventajas practicas contribuye-
ron a la adopcién del mismo:

1.- La reduccién del gasto piblico que ocasionarfa la organizacién de un audito-
rium de escenario fijo.

2.- La movilidad y dispersién del pablico, lo que evitaria la saturacién circulato-
ria y las obstrucciones en un punto dnico de la ciudad.

3.- La facilidad de organizacién lograda al responsabilizar a distintos grupos de
las diversas partes del espectdculo (Crespo Allue 1985: 217).

La distincién entre platea, 4rea donde se actuaba, y Jocz, simbolos identificadores
del lugar, heredada del teatro litdrgico, se aplica también a los pageants. Las platafor-
mas de las carretas eran los Jocz y la platea podia situarse en plena calle o en una pla-
taforma adyacente. Es decir, los actores no realizarian sus evoluciones, gestos y decla-
maciones en el carro o carroza, sino en otro lugar, especialmente destinado al juego
escénico.

Se ha hablado también de la posibilidad de que las carretas tuvieran dos pisos:
uno superior, donde tendrfa lugar la representacién, y uno inferior, cerrado, que ser-
virfa de vestuario (Cohen 1951: 68). Hoy parece descartada esta teoria, en favor de
la que antes hemos explicado del juego entre dos plataformas (una en funcién de /o-
cum, otra de platea), o entre una plataforma (Jocum) y el suelo (platea) (Crespo Allue
1985: 219).

En Francia, no obstante, predominé el decorado simultdneo. Su vinculacién a la
escenografia del drama litiirgico es mds estrecha que en el caso anterior. En la iglesia
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estin presentes todos los lugares en que se desarrolla la historia representada, y los
fieles se desplazan o siguen desde un sitio fijo los movimientos de los actores de un
locum a otro. En la plaza también aparecen yuxtapuestos los lugares escénicos, y el es-
pectador se desplaza, a medida que la accién dramitica cambia de lugar.

El ejemplo mds claro de este tipo de escenografia serfa el recogido en el proyecto
de Hubert Cailleau, antes mencionado, para la Pasién de Valenciennes de 1547. El de-
corado simultdneo no se atiene, con todo, a un modelo rigido. Cohen pensaba que, si
el lugar lo permitia, podia llegar a alcanzar un desarrollo de hasta 100 ms. Asimismo
crefa que, si las condiciones espaciales no permitian una yuxtaposicién horizontal de
los Joca, 1a linea se cortaba y se superponia en un segundo piso sobre la primera (Cohen
1951: 86). Sin embatgo, no puede hablarse ya de yuxtaposicién vertical de mansiones,
como se hizo en otro tiempo. Pero ademds de un ajuste a las dimensiones del espacio
disponible, se da también una acomodacién a la forma de ese espacio. Asi, las platafor-
mas podian disponerse en semicirculo o en circulo, como en el Mystére de Sainte Apo-
llonie de la miniatura de Jean Fouquet en el Livre d’Heures de Estienne Chevalier.

Rey-Flaud piensa que este modelo de teatro en rond tuvo que prevalecer para to-
do el teatro hablado. Un escenatio de las dimensiones del descrito por Gustave Co-
hen plantea unos problemas de audicién insuperables a juicio de aquel. Los 5.000 es-
pectadores que asistian cada dia a la representacién de la Pasién en Valenciennes, por
ejemplo, no podrian ver ni oir la accién dramitica en un escenario como el disefiado
por Cailleau. Los investigadores, al proponer sus hipétesis, se han dejado llevar por
este Ginico testimonio, sin tener en cuenta que contradice otras pruebas documentales
y que se presenta (nicamente como “proyecto”, es decir, como representacién figura-
da de un escenario real. Segiin Rey-Flaud, sélo el teatro en circulo satisface los reque-
rimientos técnicos del teatro medieval hablado y sélo él se ajusta a los documentos
escritos conservados y a testimonios gréficos como el de Fouquet:

Voilé donc un genre théitral ol une bonne partie des spectateurs ne peut ni voir ni enten-
dre ce qui se passe sur la scéne. Pourtant, nous savons que ce théitre a connu une fortune et une
popularité qu'aucune autre forme dramatique n’a pu seulement approcher. Il y a une contradic-
tion insurmontable. La solution ne serait-elle pas infiniment plus simple que les hypothéses
émises par les fréres Parfaict et par Morice qui superposent plusieurs scénes en étages, par Baty
et Chavance qui multiplient le spectacle sur toute la supetficie d’'un inmense échafaud, par Co-
hen enfin qui fait déplacer les spectateurs le long de ce méme échafaud? Cette solution ne tien-
drait-elle pas seulement é l'originalité du dispositif scénique adopté par les metteurs en scéne
médiévaux: celui du theitre en rond? (ibid., p. 41)

Pero Rey-Flaud no pretende que su hipétesis sea excluyente: el teatro en circulo
serfa la forma de espectaculo hablado iniciada desde los siglos XI1 y Xii1, segtn la re-
construccién de la escenografia del Mystére de la Résurrection du Sauvenr 1levada a cabo
por E.K. Chambers (1951), y practicada de modo predominante en los siglos finales
de la Edad Media, como se constata en el plan de la Pasion de Alsfeld, en el de Doua-
nesthingen o en los de Francfort o Lucerna. Pero, junto a este teatro hablado de esce-
nografia suntuosa, se representaron también obras en salas de colegios y hospitales,
de dimensiones reducidas, en que el escenario debié seguir necesariamente la disposi-
cién en linea recta, y, sobre todo, se siguié cultivando un teatro mimico que pudo
adoptar formas de representacién mas o menos lejanas del modelo circular.
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La fotma mds simple del misterio mimico es el tableau vivant, en que los partici-
pantes guardan una inmovilidad total. As{ sucedi6 en el Ancien Testament escenificado
en 1488 en Paris, con ocasién de la entrada de Carlos viil. Pero también hubo repre-
sentaciones efi que los actores gesticulaban, como la de Namur en 1463. En estas re-
presentaciones, el lujo de la escenografia era tan grande como el de la de los misterios
hablados. S6lo les faltaba la palabra. Pero la ausencia de ésta permitié un estallido
del lugar teatral. Los organizadores tenfan la libertad de recurrir a dos técnicas dis-
tintas: el espectador (1973: 278-279) permanece inmdvil y el espectdculo se desplaza
ante €l (como en el sistema de catretas 0 pageants ) o el espectador se desplaza ante
plataformas inméviles. Esta es la férmula de las Entradas reales y de los misterios mi-
micos como los de Chaumont. En este caso, cabe también una doble solucién: pre-
sentar las distintas plataformas distribuidas por distintos lugares de la ciudad (Dijon
1474, por ejemplo) o yuxtaponer las distintas plataformas constituyendo la “ligne
géante” de la que habla Gustave Cohen.

Para Elie Konigson, la simultaneidad es el principio fundamental de la escena
medieval: a) el interior y el exterior de los conjuntos arquitecténicos son visibles al
mismo tiempo, y b) los lugares dramdticos tienen una presencia simultdnea ante el
espectador (1975: 278-279). El espacio escénico se concibe como un todo indisocia-
ble, aunque un punto cualquiera de ese espacio pueda cambiar de funcién en un mo-
mento dado. En otras palabras, todos los lugares dramdticos estin permanentemente
presentes en el escenario, pero, una Ginica mansién puede significar sucesivamente di-
versos Joca. Estos lugares dramdticos se ordenan siguiendo un eje que va del Paraiso
al Infierno, de derecha a izquierda (o de este a oeste), con el centro ocupado por el
Templo:

Ce qu'il nous faut encore remarquer c’est que les oppositions se situent toutes sur le plan ho-
rizontal. L'aspect vertical, haut-bas, qui est celui de la tripartition de I'univers dans la cosmolo-
gie religieuse —Ciel-Terre-Enfer— est transposé sur un plan scénique horizontal (ibid., p. 282).

Esta trasposicién fue propiciada por la tradicién pictogréfica y escultérica en que
el plano horizontal se desarrollé antes que el vertical. Las representaciones romanicas
del Juicio Final, en frescos y bajotrelieves, oponen el Parafso (a la derecha) a la boca
del Infierno, situada siempre a la izquierda (en relacién al Pantécrator).

Ortro aspecto que debe ser tenido en cuenta es la evolucién del fondo de la escena,
ligada al escenario frontal, el més evolucionado de los escenarios medievales. Los
ejemplos son ya de la primera mitad del siglo XVvI, y parece que, en efecto, su apari-
cién fue tardfa. La escena frontal requiere un fondo sobre el que destacarse, y esta es
la primera funcién del cierre del fondo: poner de relieve, sustraer la escena teatral al
entorno callejero. No crea, por tanto, un nuevo espacio escénico, pero limita el drea
de la representacidn.

En un segundo momento, el fondo de la escena aparecié perforado con “puertas”.
En este caso, ademds de delimitar el espacio teatral, se crea un espacio imaginario, un
escenario virtual fuera de la vista del espectador, en el que entran y del que salen los
actores, instaurando as{ una nueva dimensién de simultaneidad que prolonga el espa-
cio percibido. A estos espacios definidos en la plataforma teatral, hay que agregar el
espacio subterrdneo (al que dan acceso las trampas o escotaduras) y el espacio aéreo,
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conseguido mediante complicados mecanismos de tramoya que permitian simular el
vuelo (gufas y poleas que hacen descender sobre el escenario a los “dngeles”, etc.). Por
lo que respecta al lugar destinado a los espectadores, hay que destacar la diversidad
de localizaciones posibles en el teatro de los misterios. Elie Konigson describe cinco
modelos bésicos:

1) Sur la place (Aix, Francfort, Lucerne...) le spectateur est confronté 2 la fois 2 'espace ur-
bain environant, aux autres spectateurs autour et en face de lui, et se situe au méme niveau que
I'espace de jeu.

2) Les theitres a scénes centrales (Romans) abolissent l'espace urbain en construissant un
ensemble théitral autonome, placent les spectateurs a des niveaux différents par rapport a l'aire
de jeu, mais les confrontent encore aux spectateurs placés en opposition de l'autre coté de la
scéne.

3) Les thedtres circulaires (Fouquet, Chiteau de Persévérance) abolissent 'espace enviro-
nant, mais augmentant la fusion entre 'aire de jeu et le lieu des spectateurs;ceux-ci n’entourent
pas seulement l'aire de jeu, mais s’y trouvent melés par la présence de lieux scéniques dans le
périmétre théatral.

4) Cet aspect es mantendu dans les theéltres circulaires du type Bourges, mais avec moins de
force: 'autonomie de l'aire de jeu centrale est plus grande, mais les spectateurs sont encore con-
frontés 4 eux-mémes tout autour de l'aire de jeu.

5) Les thedtres a scénes frontales sur la place comme a Rouen et plus encore les théatres a
plateau frontal (Paris, Mons, Valenciennes) confrontent deux espaces totalement opposés. Le
spectateur ne voit plus devant lui (ibid., p. 294) que I'espace de jeu. Encore en est-il moins
éloigné a Rouen ou le jeu se déroule de plein pied avec lui (ibid., p. 294).

2.4.1.3. El teatro cémico

Asi como hay un acuerdo generalizado entre los investigadores acerca del origen
litdrgico del teatro religioso, no hay coincidencia, en cambio, en cuanto al origen del
teatro cémico. En sintesis, han sido cuatro las hipétesis sobre el mismo:

a) El teatro c6mico procede del teatro religioso. Esta hipétesis se apoya en el ca-
ricter cémico de algunos pasajes de obras dramdticas sagradas de comienzos del siglo
X111, como el Jeu de Saint Nicolas y el Courtois &’ Arras.

b) El teatro cémico en lenguas vulgares deriva del teatro cémico en latin cultiva-
do por los clérigos a partir del siglo X1, que sigue los modelos de Plauto y Terencio,
del Pamphilus, etc. Es dificil encontrar, sin embargo, obras cémicas en lengua vulgar
en que la influencia de la comedia latina sea suficientemente clara.

c) El teatro cémico tiene como punto de partida el recitado con incipiente drama-
tizacién por parte de los juglares, herederos, a su vez, de la tradicién romana de los
mimos e histriones, supervivencia medieval del teatro romano.

d) El teatro c6mico no deriva directamente de ninguna de estas fuentes. No obs-
tante, todas ellas influirfan en el surgimiento de un teatro original, desarrollado a
partir del Jeu de la Feuillée y del Jeu de Robin et Marion (Chevalier 1982: 18-24).

Lo que sf parece probado es que la puesta en escena del teatro cémico fue mucho
mds sencilla que la del teatro religioso de los grandes misterios. Hasta el siglo X1v, la
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funcién de proporcionar diversién estuvo a cargo de los juglares, ya fueran épicos, sa-
tiricos o bailarines y acrébatas. La guerra de los Cien Afios marcé el declive de esta
forma de diversién al desaparecer los grandes mecenas de que dependian econémica-
mente los juglares. A fines del siglo X1v se advierte en el repertorio juglaresco la bis-
queda de un nuevo piblico, mds amplio, urbano y burgués. Por otra parte, los jugla-
res se van agrupando en cofradias, que, en algunas ciudades, serdn controladas por la
burguesfa. Esta funda sociedades literarias académicas, los pxys, especie de corpora-
ciones que cultivan la musica y la poesia, y se retinen periédicamente para actuar an-
te el Prince des puys. En el siglo XV, esta costumbre desapareci, manteniéndose tGni-
camente las reuniones para debatir problemas literarios y cultivar la sitira politica y
social. La floracién del teatro cémico no se dié hasta mediados del siglo xv, en el
marco de las fiestas de los Locos, la fiesta del Asno, el Carnaval, etc., a cargo esta vez
de las asociaciones juveniles masculinas conocidas como compagnies joyeuses (Aubally
1975: 49-50).

Describiremos ahora el escenario simplificado del teatro cémico. Pero, antes, con-
viene subrayar que este tipo de escenario no es privativo del teatro c6mico, sino pro-
pio del teatro de feria en cuyo repertorio cabia asimismo la temdtica religiosa (aun-
que predominaran las farsas). Sin embargo, no puede hacerse equivaler teatro religio-
SO a teatro suntuoso, y teatro cémico a teatro de feria. Hecha esta salvedad, hay que
indicar ademds que los documentos grificos relativos a los escenarios de feria son aiin
mds escasos que los disponibles para el teatro urbano de los misterios. De hecho, se
reducen a:

1) Una pintura, en un compendio de cantos religiosos y profanos, realizada en
1542, de autor anénimo.

2) La Kermesse aldeana, cuadro del flamenco Pierre Balten (muerto en 1598).

3) La Temperantia, grabado de Peter Brueghel el Viejo, ejecutado en 1559-1560.

4) La Kermesse de Hoboken, grabado del mismo, de 1559.

5) Un grabado alegérico, Rethorica, de Frans Floris.

6) La Foire de Guibray, en Normandia, grabado de N. Chauvin, sobre un dibujo
de F. Chauvel (1658).

De estos documentos puede extraerse una serie de rasgos comunes:

a) El drea de representacion estd elevada algo mds que la altura media de los es-
pectadores (a veces, bastante mds). Se accede a ella por una escala que se retira duran-
te el espectdculo. El pablico rodea el estrado por los tres lados, y se mantiene de pie.

b) El 4rea de representacién es mds ancha que profunda. La profundidad, a veces,
es muy reducida. El conjunto es de dimensiones muy modestas, como de tres metros
por dos.

¢) En el fondo, una cortina mds alta que la estatura de un hombre, delimita un es-
pacio rectangular completamente cerrado por otras cortinas.

Como observa Michel Rousse, la organizacién del espacio en el teatro de feria tie-
ne como finalidad separar al actor de los espectadores y crear un espacio ficcional,
fuera de los intercambios de la vida cotidiana (1981: 138-146).

Otro aspecto que cabe destacar en este tipo de escenario, es su exigiiidad: se trata
de una escena desnuda y polivalente, en que el lugar estd definido por la presencia de
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los personajes y complementado por la colgadura del fondo que crea el espacio vit-
tual, no visible, del que antes hemos hablado.

De modo muy semejante describe el escenario de los teatros de feria Jean Jacquot
(1968: 486-487), para quien las puertas de la cortina del fondo son una reduccién de
las “mansiones” a su aspecto funcional, “qui est de servir de points d’appui aux re-
bondissements de l'intrigue: bien entendu celles qui sont situées au premier plan, 2
droite et a gauche de la scéne, sont les plus utilisées comme practicables” (1b1d p.
488). Coincide asi con la teoria de Hérelle de las “mansiones latentes”.

2.4.1.4. Los teatros rurales

La escenografia del teatro de feria sirvi6 seguramente de mediacién entre el teatro
urbano y los teatros rurales; es decit, puso en contacto a las masas campesinas con el
arte escénico y fue, con toda probabilidad, el elemento catalizador de la aparicién de
un teatro folklérico o semifolklérico. Las compafiias de cémicos que, durante el siglo
XV, sostuvieron el teatro de feria, estaban compuestas, por supuesto, de profesionales
(y, al parecer, sus elencos eran més bien reducidos). Poco se sabe acerca de la extrac-
ci6n social de los mismos, pero es lo mds seguro que, en su mayoria, procedian de es-
tamentos subalternos, débilmente alfabetizados. Las fronteras de lo “culto” y lo fol-
klérico son dificiles de establecer en lo que a su repertorio se refiere, sea porque los
temas que toman de la cultura letrada se folklorizan con rapidez, sea —es lo mds
probable— porque los dramaturgos de feria recutrieron a un rico acervo de facecias
tradicionales para elaborar sus obras. El ejemplo mds claro nos lo proporcionan el
cuadro ya citado de Balten y el grabado de Brueghel de La Kermesse de Hoboken. En
ambos se representa la escena final de una farsa difundidisima como cuento tradicio-
nal en el folklore europeo, la Farsa del viejo Hildebrand (Cid 1985). Sea como fuere, y
aunque los teatros rurales conocidos no se ajustan a las pautas escénicas del teatro de
feria de los siglos XVI y XvI1, aquellos pudieron muy bien surgir bajo el estimulo de
estas précticas teatrales simples, llevadas a cabo por actores cuyo bagaje cultural no
era muy distinto del que posefa el piblico campesino de la época.

Otros dos factores fueron decisivos, sin duda, para la aparicién del teatro rural: la
Contrarreforma y la extensién al medio campesino de ciertas formas de organizacién
juvenil masculina nacidas en las ciudades, tales como las compagnies joyeuses. Estas aso-
ciaciones juveniles tomarfan a su cargo la escenificacién de las obras, implicando di-
rectamente o indirectamente a toda la comunidad en el sostenimiento del teatro fol-
klérico. En los pafses catédlicos, la Contrarreforma vino a significar un vasto movi-
miento de control y disciplinamiento del campesinado, bajo las directrices de la
Iglesia, y la emergencia de una incipiente cultura de masas, que hizo del teatro el
medio privilegiado de difusién de la ideologia del Estado Absoluto y de la ortodoxia
catélica. La extensién al campo de las formas del teatro religioso de los misterios,
moralidades y milagros debié ser alentada por la Iglesna Sin embargo, la adaptacién
al medio rural de la escenografia suntuosa de origen ciudadano debe ser comprendida
en el contexto de una tendencia general a la normalizacién y unificacién de los ele-
mentos escénicos, que se dié en toda Europa Occidental. Asi, la adopcién del sistema
de escena frontal, la reduccién del decorado de fondo a una cortina 0 mampara con
dos o tres aberturas, etc., fueron fenémenos que se dieron a la vez en el teatro inglés,
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en el francés y en el espafiol durante la segunda mitad del xv1'y la primera del xviI.
En este “suprateatro” eutopeo se propenderia, por tanto, a una unidad compleja en
lugar de la pluralidad de lugares que hemos visto en los misterios medievales. Esta
unidad se lograria por dos medios o dos tipos de soluciones:

a) La escena neutra, en que el lugar se especifica por la regulacién de entradas y
salidas; la alternancia de intrigas distintas, con sus grupos de personajes; y, en fin, el
didlogo y la ekfrasis poética, completados por el empleo de accesorios o elementos de
decorado-mueble, de caricter mds o menos simbélico o realista.

b) Decorado simultdneo, yuxtaponiendo por convencién lugares representados por
unidades derivadas de las “mansiones” medievales, pero mds o menos unidas entre si,
e integradas en la unidad mds amplia del decorado general.

Como ilustracién a esta tendencia general, puede servir la evolucién de la esceno-
graffa en el teatro isabelino inglés (un caso bien alejado geogrificamente del vasco,
pero cuyo parentesco estructural con el teatro suletino, como se verd, es muy estre-
cho). Rafael Portillo resume de la manera siguiente los componentes de la escena en
el teatro comercial inglés de la época de Shakespeare:

1. Dos niveles distintos en el escenario, es decir, las propias tablas, donde se desarrollaria la
mayor parte de la accién dramdtica, y el piso alto (...), donde apareceria Juliet en la famosa esce-
na del balcén de Romeo and Juliet (...). Se sabe ademds, que a finales del siglo XVI fue precisa-
mente en ese lugar donde se instal6 la orquesta o banda de miisica, aunque afios después se ini-
ciarfa la costumbre de situarla debajo de la escena, es decir, en el foso.

2. Otros tres niveles de actuacién aparte de los ya descritos. En primer lugar estaba el foso
que, por herencia medieval, era la zona asignada al “mds alld”, es decir, al mundo de los muertos
y del infierno (...). Una trampilla denominada grave-trap (escotadura) permitia depositar direc-
tamente en el foso un caddver o un ataid cuando se representaba un entierro, como el de Ophe-
lia en Hamlet (V,1) (...) Pero el escenario se podia comunicar ademds con el patio por medio de
escaleras laterales, lo cual permite pensar que con frecuencia la accién dramdtica se prolongaba
hasta esa zona (...). En tercer lugar, hay que tener en cuenta que se disponfa también del balda-
quino, techo o “cielo”, del cual se podfan suspender objetos y personas, por medio de artilugios
de tramoya.

3. El tablado tenfa como fondo una pared con los dos huecos mds arriba descritos. Cubiertos
con cortinas o por medio de dos puertas practicables, harfan las veces de “bastidores” para entra-
das y salidas de actores y, sobre todo, podian simular dos “lugares” distintos de procedencia de
los personajes, a falta de decorados (...). La cortina o puerta practicable podia hacer también las
veces de losa de tumba o sepulcro (Portillo 1987: 92-94).

2.4.2. Teatro y literatura de colportage

La visién romdntica, alimentada por un nacionalismo relativamente nuevo (de no
miés de medio siglo en el drea suletina), pretende que las formas teatrales folkléricas o
semifolkléricas de Soule procedan de un origen plenamente autéctono y méis o menos
perdido en la noche de los tiempos. Desde Joseph-Augustin Chaho a Junes Casenave
o Txomin Peilhen, ésta ha sido una constante en los investigadores vascos que han
tratado sobre las pastorales y otros géneros parateatrales. A la vista de los datos ac-
tuales sobre la evolucién de las formas escénicas en el Occidente europeo, parece cla-
ro que la aparicién del teatro suletino es inseparable de la de otros teatros rurales
franceses. La comunidad campesina de Soule no crea ex nibilo la escenografia de la
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pastoral, ni la toma de una tradicién teatral privativa. Por el contrario, adapta a su
propia realidad las formas dominantes en la escena europea post-medieval. Como ve-
remos a continuacién, la pastoral vasca es un producto tipico del Zeizgeist europeo de
la época barroca, un fenémeno perfectamente comparable a otros muchos fenémenos
literarios, dramiéticos y no dramdticos de los siglos XViI y XVIII, vigentes en unas
dreas geogrificas vastisimas.

Mis concretamente: la pastoral suletina es el resultado de la fusién del ecotipo pi-
renaico occidental de la escenograffa europea de la época barroca con una literatura
dramidtica basada en el repertorio de la literatura de colfportage francesa. En principio,
esta literatura, que irradia de los centros urbanos, es el soporte de una ideologia “ofi-
cial”: la de la monatrquia autoritaria, la del estado feudal desarrollado y, por ende, la
de la Iglesia catélica. No es, por tanto, una “literatura hecha por el pueblo”, sino una
literatura “para el pueblo”. La confusién entre ambos conceptos ha llevado a distor-
sionar sus respectivos enfoques a investigadores como Robert Mandrou (1964) y Ge-
neviéve Bolléme (1971, 1975). En oposicién a ambos, el historiador italiano Carlo
Ginzburg ha sefialado lo siguiente:

Los términos del problema cambian radicalmente si nos proponemos estudiar no ya la “cul-
tura producida por las clases populares”, sino la “cultura impuesta a las clases populares”. Es el ob-
jetivo que se marcé hace diez afios R. Mandrou, baséndose en una fuente hasta entonces poco
explotada: la literatura de colportage, es decir, los libritos de cuatro cuartos, toscamente impresos
(almanaques, coplas, recetas, narraciones de prodigios o vidas de santos) que vendfan por ferias

y poblaciones rurales los comerciantes ambulantes. El inventario de los temas mis recurrentes
llevo a Mandrou a formular una conclusién algo precipitada. Esta literatura, que él denomina
“de evasién”, habrfa alimentado durante siglos una visién del mundo imbuida de fatalismo y
determinismo, de portentos y de ocultismo, que habria impedido a sus lectores la toma de con-
ciencia de su propia condicién social y politica, con lo que habria desempefiado, tal vez cons-
cientemente, una funcién reaccionaria.

Pero Mandrou no se ha limitado a considerar almanaques y poemas como documentos de
una cultura deliberadamente popularizante, sino que, dando un salto brusco e injustificado, los
ha definido, en tanto que instrumentos de una aculturacién triunfante, como “reflejo... de la vi-
sién del mundo” de las clases populares del Antiguo Régimen, atribuyendo tdcitamente a éstas
una absoluta pasividad cultural, y a la literatura de co/portage una influencia desproporcionada.
A pesar de que, segiin parece, los tirajes eran muy altos y aunque probablemente, cada ejemplar
se lefa en voz alta y su contenido llegaba a una amplia audiencia de analfabetos, los campesinos
capaces de leer —en una sociedad en la que el analfabetismo atenazaba a tres cuartos de la po-
blacién— eran sin duda una escasa minorfa. Identificar la “cultura producida por las clases po-
pulares” con la “cultura impuesta a las clases populares”, dilucidar la fisonomfa de la cultura
popular exclusivamente a través de los proverbios, los preceptos, las novelitas de la Bibliothéque
blene es absurdo. El atajo elegido por Mandrou para obviar la dificultad que implica la recons-
truccién de una cultura oral, le devuelve de hecho al punto de partida.

Se ha encaminado por el mismo atajo, con notable ingenuidad, aunque con distintas premi-
sas, G. Bolléme. Esta investigadora ve en la literatura de colportage, més que el instrumento de
una (improbable) aculturacién triunfante, la expresién esponténea (més improbable aiin) de una
cultura popular original y auténoma, infiltrada por valores religiosos. En esta religién popular,
basada en la humanidad y pobreza de Cristo, se habria fundido armoniosamente la naturaleza
con lo sobrenatural, el miedo a la muerte con el afén por la vida, la aceptacién de la injusticia
con la rebeldfa contra la opresién. Est4 claro que de este modo se sustituye “literatura destinada
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al pueblo” por “literatura popular”, dejindola al margen de la cultura producida por las clases
dominantes. Cierto que Bolléme plantea de pasada la hipétesis de un desfase entre el opuscula-
rio en si y la forma en que presumiblemente lo lefan las clases populares, pero también esta uti-
lisima puntualizacién es en si estéril pues desboca en el postulado de una “creatividad popular”
imprecisa y aparentemente intangible, subsidiaria de una tradicién oral que no ha dejado hue-
llas (Ginzburg 1986: 15-16).

Ginzburg opone aqui una cultura “del pueblo”, casi exclusivamente apoyada en la
oralidad, a una cultura “para el pueblo” o “impuesta al pueblo”, que se transmitiria a
través de la escritura, o, mds exactamente, de la imprenta. En realidad, tanto él como
Mandrou tienen razén al ver en la Bibliothéque blewe un corpus ideolégico de caricter
conformista y un refrendo de los valores dominantes. Estos valores son, indiscutible-
mente, los que sustentan la cultura del Barroco. Como observa muy acertadamente
Mandrou, “la ‘Bibliothéque bleue’ exprime assez nettement une sensibilité ‘baroque’
au sens le plus littéral du terme” (1964: 41). Pero las especialisimas condiciones en
que esta literatura se difunde en Soule durante los siglos XVl y XIX le confieren unas
caracteristicas ideolégicas diferentes a las del conjunto del colportage francés.

En primer lugar, es el teatro y no el libro impreso el medio de difusién. Evidente-
mente, el libro era una via impracticable para penetrar en un é4rea no francéfona —a
excepcién de los estamentos privilegiados, nobleza y clero, cuyo interés en el colpor-
tage era muy pequefio— y donde predominaba el analfabetismo (no ya en francés, si-
no incluso en vasco). El teatro sustrae los textos de la literatura de colportage a los cir-
cuitos mercantiles y a la clausura de la letra impresa. En cierta medida los abre. Es
decir, convierte cada tema en un “programa virtual” susceptible de ser desarrollado o
modificado por los sucesivos traductores, refundidores y copistas.

En efecto, la imprenta cierra los textos: los fija y los inmoviliza definitivamente.
Como ha sefialado Walter J. Ong, “Print encourages a sense of closure, a sense that
what is found in a text has been finalized, has reached a state of completion” (1982:
132). Por el contrario, la transmisién oral o quirogrifica permite que cada transmisor
modifique el texto recibido (bien petfeccionindolo —lo que justifica que pueda ha-
blarse de “creatividad” popular o tradicional—, bien degradindolo). Lo cierto es que
el texto “abierto” estd sujeto a una continua reinterpretacién y transformacién por
parte de la cadena de transmisores. En este sentido (s6lo en este), la literatura drama-
tica que est4 en la base del teatro suletino se asemeja mds a la literatura medieval que
a la del barroco. “Una de las peculiaridades de la cultura medieval mis dificiles de
comprender para el hombre culto de hoy —observa Diego Catalin—...es, precisa-
mente, su ‘tradicionalidad’. El autor medieval, incluso en los libros donde se exhibe
mids orgulloso de su arte, se siente eslab6n en la cadena de transmisién de los conoci-
mientos y se considera a s{ mismo, ante todo, como un portador de cultura. Recono-
ce, sin dificultad, que su creacién es, al fin y al cabo, una versién personal de una
obra colectiva, siempre inacabada y, en consecuencia, piensa que su obra es un bien
comunal, utilizable por otros” (1978: 247).

El pastoralier, copista o refundidor de pastorales, se asemeja en cierta manera, en
cuanto a sus procedimientos ctreativos, al autor o al copista medieval, esto es, a un
agente de la produccién literaria en perpetua tensién entre las constricciones impues-
tas por la tradicién (es decir, por todo lo que conforma la auctoritas como cualidad in-
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herente a los textos “prestigiosos” del pasado) y la libertad del autor o transmisor tra-
dicional de la literatura oral, limitada o constrefiida por una instancia distinta: la
censura preventiva de la comunidad campesina (Bogatyrev-Jakobson 1929: 69). Si-
guiendo a Jakobson y Bogatyrév, podemos definir al pastoralier como un caso limite
de la literatura escrita. En efecto, como afirman los mencionados autores: “Como co-
rrelato de la forma limite de la poesfa oral {aquella en que un grupo bien consolidado
de profesionales con determinada tradicién se adhiere a una obra con una intencién
consciente de conservarla inmutable a cualquier costo}, podemos mencionar también
las formas limite de la literatura. Asi, por ejemplo, algunas caracteristicas de las
obras de autores an6nimos y de copistas medievales las hacen asemejarse a la poesfa
oral sin que por ello se deba excluitlas de la literatura escrita: el copista ha tratado la
obra como si fuese un material a transformar” (ibid., p. 78). En resumen, a través del
pastoralier, la comunidad rural suletina (mediante el ejercicio de la censura colectiva) ha
influido en la creacién de su propia literatura dramdtica a partir de los temas del co/-
portage. La sexta refundicién de Genoveva de Brabante, por ejemplo, no es una obra dis-
tinta de la primera o la segunda, pero si una versién diferente, en cuya elaboracién el
pastoralier ha tratado de satisfacer, de modo consciente o inconsciente, las demandas
ideoldgicas de la comunidad de su tiempo (y no las de una comunidad metahistérica
o intemporal).

Algunos estudiosos de la literatura de co/portage han defendido la tesis de que ya el
propio texto impreso es un texto abierto. Esta es, por ejemplo, la opinién de Gene-
viéve Bolléme, que Ginzburg comentaba en el pasaje antes citado: “... on peut dire
que l'ecriture, au méme titre que la lecture, est collective, faite par et pour tous, di-
fusée, sue, dite, échangée, non gardée, et qu’elle est en quelque sorte spontenée”
(1971: 22). No parece muy convincente, sin embargo, sostener que ya en el proceso
mismo de redaccién e impresién de los textos, autores e impresores conciban las
obras como “programas virtuales”, aunque, por supuesto, las obras de colportage, como
las demds de la literatura impresa, permanecen “abiertas” en el nivel del significado
(lo que no quiere decir otra cosa que la posibilidad nunca abolida de ser “leidas” o in-
terpretadas de forma diferente por los receptores individuales o colectivos, segin el
momento histérico, los conocimientos previos de aquellos, etc.). Pero esto, evidente-
mente, nada tiene que ver con la “apertura de significantes” propia de las creaciones
orales o manuscritas (Cataldn 1978: 249-250).

Es importante sefialar asimismo que la literatura de colportage se adapta con mayor
facilidad que la literatura narrativa “culta” a la transformacién en textos dramdticos.
Como Giovanni Dottoli ha puesto de relieve, aquella posee una teatralidad intrinse-
ca, y ello en un doble sentido. Como literatura barroca popular, refuerza la visién del
mundo como escenario o ilusién engafiosa:

Lettura, scrittura parlante, carattere aperto del testo, riconquista della parola, nella ‘Bi-
bliothéque bleue’ tutto porta al mondo del teatro, all’ilusione teatrale. Le stesse stampe che
illustrano i testi quasi mai corrispondono al messagio testuale: non solo perche sarebbe costoso
prepararne di nuove, ma perché in seno alle masse esse operano una funzione mediatrice tra
scritto e orale. Sono li per aperire le porte dell'immaginazione, provocare la ‘reverie’, invitare il
lettore a participare, confermare che il mondo é un teatro. Per esempio, molte illustrazioni rap-
presentano una vera € propria scena teatrale, con un siparietto scotrevole a vista sullo sfondo,
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como accade nella scenografia del secolo fino alla practica corrente del sipario (Dottoli 1981:
132-133).

En un segundo lugar, la forma habitual de transmisién de la literatura de colpor-
tage (lectura en voz alta ante un auditorio mis o menos numeroso) estimula la mani-
festacién o el desarrollo de los elementos implicitos de la teatralidad:

La lettura plurale della veglia ha tutti i crismi per essere un piccolo spettacolo barocco, con
efetti d'illusione che conducono gli ascoltatori (spettatori) a identificarsi coi personaggi del tes-
to, a fuggire la realta per le terre dell'immaginario. Le frontiere tra lettura ad alta voce in grup-
PO € teatro non sono enormi: si pud senz’altro parlare di sublimazione/catarsi, di esercizio di te-
atralizzazione del reale. Unica differenza profonda: nel teatro l'azione & vista realmente sulla
scena e alla fine si scopre il gioco (il personaggio morto nel corso dello spettacolo saluta il pub-
blico), mentre nella lettura di gruppo tutto si svogle como in un sogno e il personaggio resta
eroe. Durante la lettura collettiva della ‘Bibliothéque bleue’ I'illusione si fa vista; si perpetua la
passione per lo spettacolo propria delle civilté orali, fortemente affermasati nel Medio Evo
(ibid., p. 116).

Dottoli sefiala asimismo que la representacién teatral de obras de la ‘Bibliothé-
que bleue’ no fue un fenémeno raro en la Francia del Antiguo Régimen, y cita en
apoyo de esa afirmacién a Georges Hérelle, que en dos piginas de su historia de los
teatros rurales franceses menciona varias representaciones en provincias de Le Marty-
re de la glorieuse Sainte reme’Alyse 'y de Sainte Catherine (1930: 19-20 apud Dottoli
1981: 134). No es necesario insistir en que, de haber conocido los estudios de Hére-
lle sobre la pastoral suletina, Dottoli se habrfa ahorrado muchas cautelas y salvedades
innecesarias. Porque la pastoral es la constatacién mds elocuente de la tesis de la tea-
tralidad consustancial al colportage.

Y, ahora s, no estd de mds repetirlo: la pastoral consiste fundamentalmente en la
trabazén de una forma escénica que no es sino la variante suletina del escenario-tipo
paneuropeo del Seiscientos con las materias narrativas del colportage, traducidas al
dialecto euskérico de Soule y transformadas en texto dramitico. Cualquier otra cosa,
la llamada pastoral moderna, por ejemplo, no es la pastoral auténtica. Esta es un gé-
nero del teatro postbarroco que se ha mantenido prodigiosamente vivo hasta media-
dos de nuestro siglo. Todo intento de renovarlo alterando sus contenidos estd llama-
do irremediablemente al fracaso. Engendraré, eso si, otro tipo de especticulo, pero
considerar a éste como una prolongacién en el tiempo del género que denominamos
pastoral es, sencillamente, absurdo. Suscribimos, en tal sentido, la valoracién de estas
“tentativas renovadoras” que hace un historiador de la literatura vasca:

El mayor problema del teatro suletino no es, sin embargo, su politizacién ni el consiguiente
empobrecimiento de su repertorio. La demanda turistica de espectdculos pintorescos y la adhe-
sién de un puablico nacionalista podrén garantizar la supervivencia durante algunos afios. Pero
serd una supervivencia artificial. El viejo teatro campesino ha muerto porque no cumple ya fun-
cién alguna en el seno de una comunidad orgénica. Sus formas estin muy alejadas de la sensibi-
lidad del espectador actual, y la renovacién de sus contenidos no ha hecho otra cosa que distor-
sionar penosamente el equilibrio estructural del género “trigico”. La labor de dramaturgos co-
mo Pierre Larzdbal y Bernardo Atxaga, que han incorporado al teatro contemporineo algunos
recursos escénicos del teatro suletino, parece mas provechosa y fructifera que todas las tentativas
de dar a éste una nueva vida (Juaristi 1987: 30).
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En efecto, la tradicién teatral de la pastoral parece haber concluido definitivamen-
te. S6lo uno de los sedicentes pastoraliers actuales, Marcellin Héguiaphal, es acreedor
al titulo de tal. El resto son dramaturgos, en el sentido moderno, que no tienen ya
vinculacién alguna con el mundo de la literatura de colportage. No es cuestién de en-
tonar aqui la elegia de este género. Acaso alguien opine que su desaparicién sea un
indice de' modernizacién en una regién del Pirineo Vasco que ha sido en tiempos no
tan lejanos un 4rea econémicamente deprimida y condenada a una perenne sangria
migratoria. Pero hay modernizaciones y modernizaciones. Y la pretendida moderni-
zacién de la pastoral ha desembocado en la pérdida irreparable para la cultura suletina
¥, en general, vasca, de unas materias narrativas que han sido el dnico venero de uni-
versalidad, la Gnica apertura al mundo literario europeo con que contaba la literatura
popular euskérica. En su lugar, se ha glorificado el localismo y el esprit de clocher. Es
dudoso que estos cambios sean beneficiosos para nadie.



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

En 1965 aparecié la primera edicién de E/ Carnaval (Andlisis bistérico-cultural), de
Julio Caro Baroja. Todavia hoy, esta obra sigue siendo fundamental para acercarse al
fenémeno carnavalesco, especialmente en los 4mbitos hispdnico y vasco.

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

...creo que mis ideas son bastante distintas a las que cominmente profesan algunos colegas.
Debo, pues, hacer unas cuantas aclaraciones acerca de ellas, y he de precisar los méviles que me
inducen a tomar la pluma una vez mds antes de dejar de lado, de modo tal vez definitivo, cues-
tiones que me apasionaron en la primera juventud y que ahora, al borde de los cincuenta afios,

veo con ojos distintos: ojos de historiador que desconfia de gran parte de las teorias de los antro-
pélogos, no sélo de las antiguas, sino también de las modernas.

A la altura de 1965, Caro Baroja hablaba del desdén de los jévenes antropélogos
hacia el estudio comparativo de las tradiciones, quizi por el descrédito en que habia
caido la “teorfa de las supervivencias”, que habia tenido un papel fundamental en la
antropologfa evolucionista de la segunda mitad del siglo X1X y comienzos del XX, y
que serfa objeto de una dura critica por parte del propio Caro Baroja (1979: 21).

Los antropélogos del momento se orientaban més hacia el funcionalismo y el es-
tructuralismo: “Explicar cada parte de la vida social, en funcién de la sociedad, en su
totalidad y sincrénicamente considerada, es algo que hoy dia se estd haciendo de modo
intensivo por los antrop6logos, que estudian comunidades de muchos tipos distintos.
El cémo y el para qué son los dos méviles del antropélogo moderno” (ibid., p. 296).°

De modo que, si los asociacionistas —defensores de la “teoria de las superviven-
cias”— se proponian reconstruir un mundo mental que no se sitda en ningin tiempo

° Esta teorfa subsistié hasta 1855, fecha en la que Paulin Paris, en una sonada conferencia en el Collége de
France, la redujo a la nada (cf. Rey-Flaud 1973: 14).
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histérico concreto (o en todos los tiempos a la vez), ni en un lugar (o en todos los lu-
gares), los nuevos antropélogos, 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 Ja segunda —o, mejor dicho, de las se-
gundas, de los seguidores de Malinowski y de Lévi-Strauss— porque prescindfan del
andlisis de las causas de perduracién de las creencias, tradiciones y costumbres. Aso-
ciacionistas, funcionalistas y estructuralistas soslayaban las consideraciones histéricas
que Caro Baroja, en cambio, juzgaba imprescindibles (ibid., p. 297)."°

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

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

Para Gaignebert, el Carnaval es una religién popular y campesina, de caricter
atemporal y universal: “El Carnaval es estudiadg aquf como una religién. La exten-
sién temporal y espacial de las fiestas carnavalescas nos fuerza a pensar que esta reli-
gi6n es antigua, tanto que no sea menos arbitrario llamarla neolitica o paleolitica que
remontarla a la eterna noche de los tiempos” (ibid., p. 7). Nuevamente, se trata de
reconstruir el complejo de fiestas, ritos, simbalos, lugares sagrados, sacerdotes, dio-
ses, mitos, leyendas, etc., que definen una religién. Nuevamente, el método es la aso-
ciacién mental, homeopdtica o simpidtica, no corroborable por la experiencia en la

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

" Asi, cuando afirma de Van Gennep, “Este gran folklorista, sin negar la posible influencia de los antiguos
cultos agrarios, ve el aspecta actual del Carnaval en Europa como el reflejo de la dramatizacién de un periodo
de alegria (el que precede a la Cuaresma), y de las reacciones populares ante el petiodo de abstinencia y conti-
nencia que se prepara. Estas conclusiones se nos aparecen coma el resultado de dos errores importantes a nivel
de la clasificacién de los hechos adoptada por el autor. El primero, heredado de los ingleses, consiste en clasifi-
car por separado las fiestas con fecha fija y las de fecha variable (...). En segundo lugar, Van Gennep ha vuelto
a clasificar, seglin un esquema ‘racional’, las observaciones de sus predecesores. Siguiendo este criterio, ha ais-
lado hechos, segiin pensamos, correlacionados”.
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mayor parte de los casos. Gaignebet ha intentado escribir una “rama dorada” del Car-
naval, siguiendo los mismos procedimientos que emple6 Frazer en sus obras: la acu-
mulacién y yuxtaposicién de datos que, aparentemente, pueden ordenarse en series
paradigmiticas o sintagmaticas. El propio autor presenta su libro, no como un trata-
do cientifico donde todo aserto estd suficientemente probado, sino como un conjunto
de sugerencias: “Es evidente que nos ha sido imposible precisar c6mo examiniabamos
todos estos aspectos del Carnaval. Exponemos aqui un resumen sintético, mds bien
un recorrido” (ibid., p. 8).

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

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

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

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

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

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

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

En 1980, apareci6 un libro de Josefina Roma Rius, Aragin y el Carnaval, en que
la autora resume las conclusiones de un trabajo de campo en el Pirineo aragonés, ini-
ciado en 1967. Aunque en la advertencia preliminar rinde homenaje a Julio Caro Ba-
roja, “modelo de investigador, dedicado a estudiar las propias raices con esa enorme
erudicién y conocimiento del mundo clésico que le ha permitido llegar a conclusio-
nes a las que s6lo hubieran podido llegar varios especialistas uniendo sus esfuerzos”
(1980: 10), Roma Rius sigue muy de cerca el modelo de Gaignebet, y sus tesis pre-
sentan un cardcter acusadamente asociacionista y a-histérico. Basindose en una su-
puesta unidad cultural de la humanidad, a través del espacio y del tiempo, define el
Carnaval como una fiesta de fiestas, como la fiesta genérica sin la cual la vida social
serfa imposible:

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

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

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

2°) Una interaccién entre el mundo tangible y el mundo del M4s All4. Los muertos
y antepasados tienen también su intervencién en la marcha del mundo de los vivos.

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

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

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

" 1bid., p. 26: Se advierte que esta fiesta de fiestas se refleja, parcial o totalmente, en otras épocas del afio.



EL TEATRO POPULAR VASCO 109

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

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

Pero ignorar la evolucién histdrica, o 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 Antropologia al del Mito, que no explica nada fuera de si mis-
mo. Con razén observa Carlo Ginzburg sobre estas idealizaciones antihistéricas de las
culturas populares que significan “proponer una Arcadia de signo invertido, poblada
de campesinos hediondos antes que de pastoras perfumadas.”

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

Esta l6gica {la del pensamiento mitico} opera, un poco a la manera del caleidoscopio: ins-
trumento que contiene también sombras y trozos por medio de los cuales se realizan ordena-
mientos culturales. Los fragmentos provienen de un proceso de rompimiento y destruccién, en

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

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

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

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

Parodias sacrilegas, orgias y coprofagia podrian ser muy bien la enfatizacién de
tres rasgos del Carnaval: la inversién jocosa del orden social, con su mimesis cémica
de los simbolos de poder y jerarqufa, la libertad sexual, y la fecalidad. El Carnaval,
con la presencia de temas y rituales relacionados con el tépico del mundo al revés, po-
dria ser ficilmente asimilado a la fiesta diabdlica, toda vez que el diablo, en la tradi-
ci6én teolégica, no tiene otra actividad propia que la imitacién degradada e invertida
de Dios.

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

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

Azkue afiade que “en otros folios se ve que el rey Felipe 111 ordené que se respeta-
ra la costumbre de la procesién, en razén de su antigiiedad y en atencién a que no se
consideraba profanacién (Azkue 1959: 1, 136)”, informacién ésta de bastante impor-
tancia, porque sittia los acontecimientos referidos —Azkue no cita fecha alguna— en
la primera mitad del siglo XvI1, época muy conflictiva en Vizcaya, y justifica la in-
dulgencia real por el hecho de que los sucesos que provocan la alarma del Visitador
tienen lugar en un contexto ritual inofensivo (procesién del dfa de San Pedro, festivi-
dad ajena, por tanto, al ciclo carnavalesco).

Lo mis interesante del documento en cuestién, son aquellos aspectos de la proce-
si6n que causan la alarma y el escdndalo de los testigos, aquellos aspectos que, de al-
gin modo, connotan peligro: las vestiduras eclesidsticas usadas como disfraz, las
miscaras, y la danza con espadas desnudas, elementos caracteristicos del Carnaval po-
pular del siglo xvI. Refiriéndose a la danza con espadas, Emmanuel Le Roy Ladurie,
en su estudio de la insurrecién popular de Romans durante el Carnaval de 1580, dice
lo siguiente: . '

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

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

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

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

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

A la luz de estas observaciones de Le Roy Ladurie, resulta sencillo comprender la
conmocién del Visitador Salazar y del Bachiller Bengolea ante las espadas y los tam-
boriles que, poco tiempo atris, habfan desempefiado un importante papel en el de-
sencadenamiento de graves motines carnavalescos. Por otra parte, por muy domesti-
cada que estuviera ya la cultura popular y purgado el Carnaval de sus elementos de
critica social, es posible constatar atin un rescoldo de rebeldia en la resistencia de los
danzantes a las 6rdenes del Visitador y de los alcaldes, y en su presencia desafiante
ante la casa de aquél en la mafiana del dia siguiente (Saz Pedro Txiki en Lequeitio).
Esto tltimo parece haber sido incluso una cencerrada o charivari como censura popu-
lar de la intromisién del dlgnatarlo eclesidstico.

En el gran proceso de represién y silenciamiento de la cultura popular que tuvo
lugar en los siglos xvI y xvi1, el Carnaval tuvo que sufrir necesariamente grandes
cambios. No podemos saber con exactitud cudles fueron, pero si que, en su conjunto,
afectaron a aquellos elementos de mayor contenido critico, que representaban, por
tanto, mayor peligro para los grupos sociales dominantes.

3.1.2. Carnaval y teatralidad

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

Sin embargo, no ha faltado quien ha negado al Carnaval caricter teatr.al Para el
critico soviético Mijail Bajtin, el Carnaval, aunque esté relacionado con el teatro, no
es en s mismo zeatro. Por el contrario, supone una abolicién de la teatralidad artisti-
ca, una superacién dialéctica del arte (superacién que es a un tiempo negacién y con-
servacion), que se produce por una asimilacién del mismo por la cotidianeidad. Hay
que recordar, no obstante, que el marxismo —y Bajtin es un ctitico marxista— con-
cibe el arte como una consecuencia de la alienacién, como una esfera separada de la
vida, lo que no parece tan claro en culturas no occidentales o, incluso, en el arte fol-
klérico occidental:

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

De hecho, el carnaval ignora toda distincién entre actores y espectadores. También ignora la
escena, incluso en su forma embrionaria. Ya que una escena destruiria el carnaval (e inversamen-
te, la destruccién del escenario destruiria el espectdculo teatral). Los espectadores no asisten al
carnaval, sino que /o viven, ya que el carnaval estd hecho para todo el pueblo. Durante el carnaval
no hay otra vida que la del carnaval. Es imposible escapat, porque el carnaval no tiene ninguna
frontera espacial. En el curso de la fiesta s6lo puede vivirse de acuerdo a sus leyes, es decir de
acuerdo a las leyes de la libertad. El carnaval posee un cardcter universal, es un estado peculiar
del mundo: su renacimiento y renovacién en los que cada individuo participa. Esta es la esencia
misma del carnaval, y los que intervienen en el regocijo lo experimentan vivamente (Ba]tm

1974: 12-13).

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

Estos géneros y obras estdn relacionados con el carnaval pablico y utilizan, mds ampliamen-
te que los escritos en latin, las férmulas y los simbolos del carnaval. Pero es la dramaturgia c6-
mica medieval la que estd més estrechamente ligada al carnaval (ibid., p. 20).

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

Refiriéndose a los origenes del teatro antiguo, Francisco Rodriguez Adrados, tras
pasar revista a una serie de teorias etnolégicas 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 queria descender a explicar la cultura de los pueblos cla-

. sicos a pattir de otros reputados como salvajes” (1983: 73), y concluye: ‘

En realidad, hemos de figurarnos el paso del Rito al Teatro como un proceso gradual, ya ini-
ciado en época preteatral: este proceso consiste en parte, por lo demds, en una seleccién dentro
de los elementos del Rito. El Rito en gran medida es simbblico y este simbolismo sélo secunda-
riamente se interpreta con ayuda de un mito antropomérfico; y se interpreta de manera cam-
biante aqui o alld o en diferentes fechas. En gran medida el Rito no estd verbalizado: el proceso
de verbalizacién le acerca ya al Teatro, aunque no siempre estd al servicio de una mimesis antro-

“pométfica. En definitiva, el proceso ha sido el de la adaptacién del Rito al Mito, en un aprove-
chamiento de aquellos elementos del Rito que mds susceptibles eran de expresar un mito antro-
pomérfico en forma mimética y verbalizada. En una segunda fase, el dominio del Mito, ya en
plena época teatral, fue mayor todavia: para que los poetas pudieran lograr mayores posibilida-
des de representar toda clase de mitos con matices siempre cambiantes, las unidades rituales
elementales fueron disolviéndose, haciéndose moldeables y capaces de utilizaciones cambiantes,
confundiéndose unas con otras, dando derivados casi irreconocibles. La tltima fase, prictica-
mente postgriega, es la insuficiencia del mito para expresar la vida humana en todos sus mati-
ces: lo que comporté una desritualizacién y una desformalizacién ain mayor. Porque la paradoja
es ésta: el teatro griego expresa la vida humana no directamente, sino a través del Mito (incluso
en la Comedia, en un cierto sentido) y éste s6lo a través del Rito puede primeramente ser expre-
sado. Y de un Rito que inicialmente respondia a un significado mucho mds amplio que lo pura-
mente humano, en una cultura que unfa en un todo superior y asimilaba lo humano, lo natural
y lo divino. La mitificacién del Rito es, pues, el primer paso para la creacién del Teatro, sobre
todo cuando va acompafiada de un cardcter mimético y verbalizado, con minimo simbolismo y
maéxima coherencia en el contenido total (Rodriguez Adrados 1983: 367).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

“ Asi Alice C. Warner (1977), define las mascaradas de invierno rusas, que presentan bastante semejanza
con las mascaradas carnavalescas.



EL TEATRO POPULAR VASCO 117

La Semiologia es, desde luego, necesaria y consustancial a nuestra disciplina, pero... el arte
de entender significados distantes y complejos requiere, ademds, una experiencia hermenéutica
de aproximaci6n y participacién (1981: 129).

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

3.1.3. Rito y representacién

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

Ritual differs from drama and poetry not in aesthetic form or its persuasive power but in its
transformation of individuals and society. Ritual, then, is an aesthetic form which is both per-
suasive and transformative, and preeminently relates to society in the pragmatic rather than in
the referential mode.

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

El origen de esta concepci6én semidtica del rito se halla en una observacién del an-
trop6logo britdnico Edmund Leach, quien, ya en 1954, afirmaba que los ritos deben
ser considerados como formas de asercién simbélica acerca del orden social (1954:
14) (en fechas posteriores, Leach ha definido lo simbélico, en oposicién a lo signico,
como un modo de significacién restringido, arbitrario, ocasional e incluso individual
(1978: 17-19), lo que permitiria extender el campo significativo de lo ritual incluso
a ciertos comportamientos patolégicos de tipo neurético, psicdtico, etc.). La princi-
pal aportacién de Galaty respecto a su predecesor es haber sefialado que la asercién
ritual no hace referencia a la sociedad real, sino a un imaginario social que forma par-
te de la estructura misma del rito. En otras palabras, la “sociedad” representada en el
ritual no es la sociedad, del mismo modo que la “pipa” pintada por Magritte no es
una pipa. La “sociedad” ritual posee unas caracteristicas, unos roles y una legalidad
cuya vigencia no trasciende los limites del rito. Querer ver en ella un trasunto de la
sociedad real nos llevaria inevitablemente a interpretaciones descabelladas.

No descubrimos nada nuevo al decir que la mascarada representa a una “socie-
dad”. Las interpretaciones de Chaho y de Hérelle se basaban en idéntico presupuesto.
Pero, en nuestra opinién, ambos se dejaron llevar por la falacia referencial: Chaho
vefa en la mascarada una representacién de la sociedad medieval suletina; Hérelle,

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

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

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

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

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

3.2. La Mascarada
3.2.1. Las mascaradas en Francia

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

_ Fiestas de Locos, de las Fétes des fous francesas, donde el disfraz tiene mayor relevancia
que la méscara propiamente dicha.

La introduccién de las mascaradas en Soule no debié producirse en época muy an-
tigua. El abate Bordagarre crefa, segiin Francisque Michel (1857: 64), que habfan si-
do importadas desde la corte francesa por el conde de Tresville y sus mosqueteros su-
letinos, hacia fines del siglo XV1, aunque el erudito lionés pensaba que su antigiiedad
en Soule debfa ser mayor, por lo menos remontable a la Edad Media.

3.2.2. Fuentes

Las fuentes para el estudio de la mascarada suletina son todas ellas de época muy
reciente. Cualquier reconstruccién de estadios anteriores al siglo XIX pertenece al
campo de lo conjetural y debe elaborarse sobre la comparacién con fenémenos simila-
res de las 4reas culturales préximas. Damos aqui una relacién escuetamente comenta-
da de la bibliografia mds importante, por orden cronolégico.

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

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

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

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

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

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

7) Violet Alford, “The Basque Mascarades”, Folklore XXX1X, 1928, pp. 68-90.
Nos hemos servido de la traduccién castellana de Pedro Garmendia, “Ensayo sobre
los origenes de las mascaradas de Zuberoa”, RIEV, xxn, 1931, pp. 379-396. En la
tradicién comparatista de la escuela de Frazer, la autora ofrece algunas interpretacio-
nes de los elementos de la mascarada como rito de fertilidad.

8) Rodney Gallop, A Book of the Basques, London: Mcmillan, 1930. Hemos utili-
zado la edici6n facsimil de Nevada University Press, Reno, 1970, pp- 37, 183, 194-
202. No afiade datos nuevos, salvo la traduccién de algunos nombres, y la compara-
cién de ciertos personajes con otros de fiestas carnavalescas del Labourd y de otros
puntos de Europa.

9) J. Bte. Mazéris, “Maskaradak”, GH X1, 1933, pp. 298-310, mds pp. 311-315
con transcripciones musicales. Como dato interesante, recoge la cancién de los Tcho-
rrotchak (“Amoladores”).

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

11) J. Garmendia, I7auteria (El Carnaval Vasco), San Sebastidn: Sociedad Guipuz-
coana de Ediciones y Publicaciones, 1973, pp. 68-89. Se basa sobre todo en Hérelle,
Alford y Mazéris, pero recoge una interesante descripcién de una mascarada celebra-
da en Assuruq (Altziiriiku) en 1972, a partir de los articulos de José Marfa San Se-
bastidn “Latxaga” (Diario de Navarra, 1-6-72), Javier de Arimburu (Lz Voz de Espa-
#ia, 4-3-72), y Luis Pefia Santiago (E/ Diario Vasco, 2-3-72).

3.2.3. Descripcién de los personajes

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

3.2.3.1. Gorriak

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

Hérelle (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-
queiias, pompones blancos, y una larga borla tricolor de lana que le cafa hasta el
hombro. Vestia chaqueta roja, pechera blanca con galones y bordados de oro, cintu-
£6n de cuero con ocho o diez campanillas toscas de cobre, pantalones de terciopelo
negro con galones de plata, ajustados a la rodilla por cordones con pompones rojos,
medias blancas y polainas negras con cintas de colores rojas y verdes, y portaba un
largo bastén (de 1,50 ms.) con bandas de papel de oro y rojas, que terminaba en un
mechén de crin. Segiin Gallop (1930: 195), este bordén es semejante al que usan los
danzarines ingleses de la sword-dance o0 Morris dance. Para Michel (1857: 62), Tcherrero
es un correo a caballo, y, para Badé, un maestro de ballet (Hérelle 1925: 28). Como
veremos mds adelante, es indudable que representa a un caballo.

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

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

3.2.3.1.4. Gathia, Gathusai. No aparece en las descripciones de Badé, Chaho y
Michel. Sallaberry lo describe como un bailarin de traje blanco cubierto de conferti de
colores varios, que no deja de embromar a todo el mundo (Hérelle 1925: 30). Segtin
Hérelle (ibid., p. 30), lleva boina blanca galonada de oro, con florecillas y un gran
penacho rojo, chaqueta roja con pechera blanca, adornada con pasamaneria y galones,
pantalones de color cabra, medias blancas, polainas granates con galones y cintas ro-
jas y verdes, y en las manos un zigzag (pantigrafo, segtin Caro Baroja (1979: 194), en-

- rejado seglin Alford") semejante a las sorgin-goaziak (“tijeras de bruja”) que lleva un
personaje de los Iyotiak (“Carnavales”) de Oyérzun (Lekuona 1922: 25).

3.2.3.1.5. Bubamesa. Segin Hérelle, habia desaparecido cuarenta afios atris. Iba

vestida a la usanza de las mujeres de su raza, y ofrecia pienso al caballito de Zamal-

7'V. Alford (1931), p. 374. Para Alford, este instrumento representa al rayo, y tendria una funcién 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 también como “Maquerelle” (1925: 30).

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

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

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

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

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

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

3.2.3.1.8. Kbherestuak. Son dos, patrén y obrero. Segin Hérelle (1925: 33) y Al-
ford (1930: 374), han sido introducidos en época reciente. Sin embargo, Sallaberry
(1897: 271), que los incluye entre los beltzak, se extrafia de que Chaho ng les men-
cione. También Hérelle (1925: 33) sostiene que, por su indumentaria, peftenecen d
la mascarada negra, aunque van entre los gorriak por su relacién con Zamalzain.

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

3.2.3.1.9. Vendedoras de flores. Eran dos. Segun Hérelle (ibid.), acruaron por fltima
vez en Tardets en 1855. Llevaban en sus cestos pequefios ramilletes de flores que
ofrecfan a los notables, y recogian los donativos de éstos.

3.2.3.1.10. Kukulleroak. Nunca son menos de cuatro, y pueden llegar a 12 o mis,
siempre en nimero par. Marchan ordenadamente en dos filas, a izquierda y derecha
del camino.
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Su traje corresponde al que el general Serviez, en 1910, describia como el de los
jévenes vascos en los dfas festivos: boina blanca y roja, adornada de cintas y galones;
chaqueta roja galonada de oro y de plata, pechera blanca y azul y pantalén blanco.
Llevan un bastoncillo de 50 6 60 c¢ms. con cintas azules y rojas, que termina en un
manojo de cintas multicolores (Hérelle 1925: ibid., 1914-17: 377). Para Alford
(1930: 374), son los satélites del Zamalzain.

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

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

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

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

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

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

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

3.2.3.1.14. Jauna. Badé dice que viste “a la francesa (Hérelle, ibid.)”. Segin Hé-
relle (1925: 34-35), lleva sombrero alto, levita negra galonada de oro o plata, panta-
16n negro con bandas de oro o plata, y banda azul que le cruza el pecho (¢acaso el
Cordén del Santo Espiritu?, se pregunta Hérelle). Porta al costado una espada, y en
la mano un elegante bast6n adornado de cintas azules. Es la autoridad mdxima 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-
flidor azul. Calza zapatos blancos (Hérelle 1925: 35).

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

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

3.2.3.1.17. Etxekanderea, laborarisa. En la cabeza, lleva un pafiuelo de seda negra
que le envuelve el mofio. Viste casaca negra ajustada a la cintura, y falda negra sin

ornamentos, broche y cadena de oro y fowlard de seda negra al cuello (Hérelle 1925:
ibid.).

3.2.3.2. Masicos.

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

3.2.3.3. Beltzak

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

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

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

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

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

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

Los hombres son de aspecto bédrbaro. Llevan tocado, blusa y pantalén de tela de
cortina, con grandes ramajes estampados, y adornos de borlas de colores. La gorra va
guarnecida de un ancha franja de color que cae sobre los ojos. El jefe lleva grandes
botones de metal.
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En otro tiempo llevaban fusiles y pistolas, que se suprimieron debido a algunos
accidentes. Van armados con enormes sables de madera, en cuyas hojas se han graba-
do al fuego signos cabalisticos, letras y pequefias cruces.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3.2.3.3.10. Médico y boticario. S6lo aparece en las mascaradas de Barcts (Barkoxe).
Visten sombrero alto y larga levita negra que cubren con un mcferlan o capa. El mé-
dico lleva un grueso libro, y el boticario una amenazante jeringuilla. Siempre se ofre-
cen para curar a todos, y reclaman después el pago (ibid., 39-40).

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

3.2.3.3.12. Obispo. Sélo lo menciona Chaho (1865: 95, 104), que dice haberlo vis-
to una sola vez. Cabalgaba en un asno y marchaba el antepeniltimo del cortejo. Se-
gtin Hérelle (1925: 40), podia tratarse de un “obispo de locos”. Decia a cada uno sus
pecados y, segtin Chaho (1855-6: 95, 104), simulaba hacer comercio de indulgencias.
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3.2.3.3.13. Espafiola. Ha desaparecido. Era una vendedora de carbén, que vestia a la
usanza aragonesa, y se caracterizaba por decir galanterias picantes (Hérelle 1925: 40).

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

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

3.2.4. El especticulo
3.2.4.1. La accién guerrera

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

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

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

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

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

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

3.2.4.2. Visita a los notables del pueblo. Conquistada la plaza, comienza la visita a
las autoridades (alcalde, adjunto y consejeros municipales). Suelen ser ocho o diez vi-
sitas. El cortejo, precedido por los jévenes del pueblo disfrazados (si los hay) o por un
vecino que hace ondear una bandera tricolor, se desplazan danzando hacia la casa del
anfitrién, y bailan ante ella. La familia sale a recibirlos, y el jefe ofrece vino a los dan-
zantes, que brifidan 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 bubameak tratan de impedir
que el Zamalzain salga de alli, y para ello se tienden en el suelo, cerrdndole el paso,
pero el Zamalzain supera los obstdculos saltando 4gilmente sobre ellos.

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

3.2.4.3. Bralia. Concluida la visita de los notables, se vuelve a la plaza y comien-
za el bralia, danza cuyo nombre procede del branle, un baile francés de los siglos XvI-
XVII en que los danzantes 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-
dmbulo, quedan aparte. El circulo, que no estd cerrado, forma en realidad una figura
de herradura. Los danzantes estin separados aproximadamente un metro uno de otro,
y en los extremos de la cadena se sitGan Jauna, que representa la cabeza, y Laboraria,
en la cola. Zamalzain se coloca en el centro del circulo, y Enseiaria en medio del es-
pacio abierto entre la cabeza y la cola. Se baila una jota vasca en la que suelen partici-
par también los jévenes del pueblo. Concluida ésta, Anderea y Etchekanderea se incot-
poran al grupo, y se invita también a participar a las chicas del pueblo. Los danzantes
se enlazan entre si mediante pafiuelos agarrados por los extremos, quedando el circu-
lo segiin la disposicién que muestra el cuadro 5 (ibid., 48-50).

3.2.4.3.2. Danza en honor de Jauna

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

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

e ™N

—

J6venes del pueblo
(s6lo hombres)

Gorriak con sus invitadas
en orden alterno)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

% Si no se indica lo contrario, los elementos de esta descripcién estin tomados de Hérelle, 1925, p. 56-54.
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3.2.4.4.3. Funcidn de los Manitchalak. Participan los personajes de la funcién ante-
tiot, 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
bubameak, logran atraparlo. Después de un primer intento de ponerle las herraduras,
notan que Zamalzain cojea, y repiten nuevamente la operacion, esta vez con éxito.
Reciben entonces el pago de cien soxs, que pasan de mano en mano hasta llegar a las
del patrén. Segtan Chaho (1855-6: 117), una vez herrado, Zamalzain subia sobre las
manos entrelazadas de los bubameak, y era lanzado a lo alto, desde donde caia con un
paracaidas de seda. Chaho afirma que esta escena reproduce el ceremonial de procla-
macién de los reyes de Navarra, que eran izados tres veces sobre un pavés por los ri-
cohombres del reino.

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

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

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

En las mascaradas donde intervienen el barbero, el médico y el boticario, se re-
querian los servicios del primero para afeitar al patrén de los zchorrotchak. El barbero
le cortaba el cuello, y llamaban entonces al médico para que lo curara, lo que hacia
encendiendo tras el herido una mecha de cdfiamo. El boticario acud1a a completar la
cura, y rociaba de agua al piiblico con su jeringa.

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

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

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

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

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

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

3.2.4.4.9. Funcidn 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 acordeén de un mendigo. En esta parodia no se
ponia sobre el suelo vaso alguno.

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

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

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

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

3.2.5. Teorias de la mascarada

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

3.2.5.2.J. A. Chaho y F. X. Michel. Ambos piensan que la mascarada representa
la sociedad feudal suletina. Segiin Michel, la nobleza estd representada por los caste-
llanos (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.

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

3.2.5.3. G. Hérelle. Sostiene que los rojos representan al pueblo honorable de
Soule. Incluso los animales de los gorriak (Tcherrero, Zamalzain, Axuriak, Artza y
Gathia) son los originarios del pafs. 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 exaltacién del endogrupo (vascos de
Soule) frente a los extrafios (1925: 69-75).

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

3.2.5.5. J. Caro Baroja. Caro Baroja reconstruye por extenso las formas generales
de las mascaradas de invierno. No vamos a entrar ahora en los aspectos formales.
Quiz4 su contribucién mds importante a la interpretacién de las pastorales es la rela-
tiva a la funcién. Para Caro Baroja, las mascaradas tienen como objetivo:

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

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

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

1II) La reproduccién de los trabajos fundamentales para el grupo y representacién de los ani-
males, etc., de mayor interés econémico.

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

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

A y mieux réfléchir, les formes simples elles-mé&mes peuvent ne l'avoir pas toujours été. La
question se pose jusque pour la quéte annuelle des masques, ici limitée 4 quelques comparses
haillonneux, ailleurs riche en figurants pittoresques et bien typés. Est-ce bien toujours a la
spontanéité créatrice du milieu populaire qu’il faut attribuer I'invention des derniers? Ne se-
rait-ce pas quelque fois 2 I'imitation appauvrie d’'un modéle plus élaboré dont le souvenir se se-
rait effacé? On peut poser la question, non y répondre. En I'absence de document historique la
comparaison des états réalisés dans la tradition a son terme conduit surtout a dresser le bilan de
nos perplexités (p. 678).

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

Les preuves abondent, on 1'a vu, de I'enrichissement apporté a la mascarade souletine par
des modeles parisiens des XVIIe. et XVilie. siécles. Il y a des raisons de penser que I'influence de
modeles savants a pu s’exercer, plus fondamentalement, sur la conception d’ensemble méme
sans y attacher plus d’'importance qu'il ne convient, remarquons d’abord que plusieurs person-
nages de la mascarade ont des répondants dans des représentations anciennes de cour et de ville.
A commencer par le cheval-jupon, qui a continué a trouver emploi dans les ballets jusque dans
le début du xviile. siecle. Moindres personnages, les barbiers, chirurgiens, apothicaires, charla-
tans, paysans, bergers, petits métiers de toute espéce, gitans, mediants, coupeurs de bourses,
etc., ont aussi figuré dans le ballet de cour (pp. 678-679).

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

3.2.6.1 Los s-cédigos sinticticos

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

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

Hérelle crey6 encontrar la marca de una oposicién pertinente en los rasgos étnicos
del traje. Boina y alpargatas, por ejemplo, connotarian “vasquidad”, frente a gorra y
botas, etc. Sin embargo, no todos los personajes de la maskarada gorria llevan las
prendas del traje nacional vasco. La hipétesis que subyace a la distincién establecida
por Hérelle (i.e., que la mascarada es una exaltacién etnocentrista de la sociedad vas-
ca frente a los extrafios) es falsable ya en este terreno.

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

VESTUARIO
[Elegancia/ /Desalifio/
|lg°rriak" llmllzakll

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

ORNAMENTACION

) )

"Elegancia” "Desalifio"

3.2.6.1.2. Cédigos lingiiisticos. La dicotomizacién semi6tica se basa, en este caso, en
un glosocentrismo radical. Los gorriak hablan, cuando lo hacen, en euskera suletino (con
la excepcién de los kberestuak, que hablan en bearnés, aunque, como veremos, el sta-
tus de estos personajes es muy especial: ya Hérelle sefial6 que, a pesar de desfilar con
los gorriak, pertenecian realmente a los beltzak). Los beltzak utilizan otras lenguas
(francés, auvernés), e incluso otros dialectos del euskera (los Bubameak hablan bajona-
varro)

CODIGOS LINGUISTICOS

[Euskara suletino/ /Otros/
(Uskara)
"gorriak” "beltzak"

Topologia. La oposicién Delante versus Detrds establece en el cortejo la distincién
semiética entre los gorriak, que desfilan delante de los musicos, y los be/tzak que mar-
chan detras de aquéllos. Esto es un hecho tan evidente que no requiere mas comenta-
rios. Sin embargo, una dicotomizacién semejante, que a nuestro juicio tiene un evi-
dente valor semiético, se reproduce en el interior de cada grupo. En la parte delante-
ra predominan los personajes que representan a animales (Ttherrero, Axuriak, Artza,
Gathia), y en la trasera, los humanos. Del status ambiguo de Zamalzain, Kukulleroak,
e incluso de Kantiniersa y Bubamesa, trataremos mds adelante.

Desde el punto de vista semiético, debe hablarse aqui de una oposicién principal,
y de dos subordinadas o hipoticticas.

TOPOLOGIA

/Delante/ /Detras/
"gorl‘iak" "beltzak"
/Delante/ [Detrés/ /Delante/  /Detrds/

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

KINESICA
[Destreza/ [Torpeza/

"gorriak" "beltzak"

Un primer esquema (provisional) de los s-cédigos sinticticos de la mascarada est4
representado en el Cuadro 6.

s-c6digos
sint4cticos

Cédigos

Lingiiisticos Topologfa Kinésica

Ortros
Detrds

3

10F :
Personajes § g § §
GORRIAK +|—+|—|F|—|F|—
'BELTZAK —|4|— + | — -+ | — +

6. Los s-cédigos sintacticos de la Mascarada.

3.2.6.2. Los s-c6digos semanticos

La hipétesis que planteamos para el anilisis del significado de la mascarada es que
ésta representa una totalidad social organizada segin las categorias de “Naturaleza”
versus “Cultura”, y de “Honor” versus “Deshonor”. Una sola totalidad social, y no
dos sociedades (vascos/extranjeros) como querfa Hérelle. Totalidad social que supone
un modelo deseable, o, mejor atin, normativo, no sélo para los suletinos, sino para to-
da sociedad. En este sentido, las caracterizaciones étnicas de algunos personajes per-
tenecen al plano de la materia expresiva, pero no tienen dimensién seméntica. Para
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decirlo en términos antropolégicos, pertenecen a lo ético, y no a lo émico. Es indiferen-
te, a efectos de la significacién, que el campesino vista el traje suletino u otro cual-
quiera. Es 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 afirmacién del endogrupo frente al exogrupo, sino
de una representacién de la Sociedad que incluye no sélo a hombres y animales, sino
a categorfas liminares dificilmente clasificables, y no sélo a los grupos profesionales y
estamentos honorables, sino también a los deshonrados y a los malditos. Pero no
mezclados, sino repartidos en categorias diferentes, clasificados. Porque la mascarada
cumple dos funciones fundamentales: a) realiza una taxonomia; responde a una nece-
sidad cultural de ordenar, de clasificar, de establecer discontinuidades en el conti-
nuum social. Colma asi unas exigencias l6gicas de la misma naturaleza que las que
Lévi-Strauss ha descubierto en el origen de las clasificaciones “totémicas” de los pue-
blos “primitivos”; y b) instaura una axiologia, un sistema de valores. Distingue lo
bueno —lo bueno desde un punto de vista social, es decir, lo merecedor de honra—- de
lo mals, de lo deshonroso. Sanciona positivamente una moral social de raiz arcaica,
restaurando en su contexto ritual unas interdicciones atdvicas.

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

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

Kukullero es un derivado de knkullu (“cresta” o “capucha”). Ahora bien, la capu-
cha y la cresta (Figura 1) forman parte del atuendo caracteristico de los locos en la
Baja Edad Media y en el siglo Xv1. 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 ahi su nombre. No creemos desatinado suponer que, en
su origen, los Kukulleroak constitufan una “compafifa de locos”, al estilo de las com-
pagnies folles de algunas ciudades de Francia. Jacques Heers describe asi una de las
mis famosas, la Infanterfa de Dijon:

Par ailleurs, pour ces compagnons de Dijon, les révérences a la Folie se marquaient par le
rouge, levert et le jaune: trois couleurs que 'on retrouvait assemblées de toutes les faéons, les
plus fantaisistes, sur leur vétement et leurs bonnets, sur les sceaux et les cordons de soie qui les
attachaient aux lettres, dans les trois encres de leurs écrits. Les membres de /’Infanterse, bien en-
tendu, tenaient 2 la main une marotte ornée d’une téte de fou et, sur leurs capuchons, ils fai-
saient coudre des sonnettes. Le drapeau ou étendard de la Mére Folle, 3 deux ou plusieurs flam-
mes, lui aussi de trois couleurs, représentait une femme assise habillée de rouge, de vert et de
jaune, marotte en main, coiffée de chapeau, entourée et servie par “une infinité de petits Foux
coeffez de méme qui sortaient par-dessous, et par les fentes de sa jupe, avec pareilles bandes
d’or”. Femme assise aussi et tétes de fous sur les guidons et les sceaux (1983: 206-7).
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La Infanterie de Dijon forma parte del Carnaval urbano. Llegé a contar con dos-
cientos figurantes. En el Carnaval campesino debié producirse una simplificacién del
atrezzo y nimero de figurantes, etc., andloga a la reduccién de elementos que sufrié la
estructura de los misterios urbanos en la pastoral suletina.

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

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

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

¢Es absurdo, entonces, ver en Kantiniersa, Zamalzain y los Kukulleroak una simpli-
ficacién del cortejo urbano de los locos, tal como se desarrollaba en Dijon y en otras
ciudades? La Kantiniersq —o antes la Bubamesa— puede ser una lenificacién de la
Mere Folle, y presidir como ella un cortejo militar, una Infanteria de locos. El carro de
la Mére Folle o su hacanea blanca habrian desaparecido o habrian sido sustituidos por
Zamalzain (pero éste puede representar asimismo a los caballeros de la escolta). El
uniforme militar de Kantiniersa revelaria su caricter de caudillo militar de una com-
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paiifa de soldados locos. La Buhamesa, a quien Kantiniersa sustituy6, se caracterizaba
por su libertad de lenguaje, por sus inconveniencias, reveladoras en alguna medida
de su insania.

En un primer momento, la compafiia de los locos debié 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, el loco est4 privado de ra-
z6n o de “anima rationalis” segiin la terminologfa filoséfica de la época, pero posee la
palabra, y de ahi su pertenencia a la humanidad. La “Locura” representa entonces una
mediacién, un término no marcado entre la “Naturaleza” y la “Cultura”, y debe ocu-
par, en consecuencia, un espacio intermedio en la representacién topolégica de am-
bas. De la “Locura” como término neutro en la oposicién légica y semantica de “Na-
turaleza” versus “Cultura” pasamos, en la mascarada, a la continuidad topolégica
“Naturaleza”-"Locura”-"Cultura”. Pero ;qué proceso condujo a este orden? Esta suce-
si6n es consecuencia, probablemente, de una distaxia del orden original del cortejo.

"Locura"
+-)

"Cultura” "Naturaleza"
+) B O

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

Tcherrero, en su origen, debfa ser un porquero, como su nombre indica (Gallop
1930: 196)". Perdié su primitivo cardcter y se convirtié en un caballo salvaje, signi-
ficado éste expresado metonimicamente por la escobilla de crin y el mosquitero. Za-
malzain, que literalmente significa “arriero” (de zamari, “caballo de carga”, y éste, de
zama, “carga”) perdi6 asimismo su cardcter humang, y paso a formar parte del cortejo
de los locos, como cabalgadura de Kantiniersa.

Exactamente lo mismo debi6 suceder con Gathiz (el término Gathuzai, resefiado
por Alford, parece una derivacién por analogia con Astzain, y Zamalzain. Su traje,
como vimos, ofrece una gran semejanza con el de los Kuknlleroak. El zigzag que em-
pufia, semejante, como hemos visto, a las sorgingoaziak o “tijeras de bruja” de los Car-
navales de Oyarzun, nos hace recordar un grabado de Alberto Dutrero, que representa
el Narrenschiff o Nave de los Locos, donde uno de los locos empuifia unas enormes ti-

' “Cherrero means ‘swineherd”, but this dancer is no more a swineherd than the Gathuzain is a cat”.
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jeras. Quizd Gathia perteneci6 al grupo de los Kukulleroak, y adquirié un caricter
animal al reorganizarse el cortejo. Por otra parte, el zigzag podria ser el resultado de
una estilizacién del fuelle, que aparece asociado a la figura del Loco o a la Mére Folle

(“Madre Locura”, pero también “Madre Fuelle”).

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

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

Se llamari con frecuencia trabajo mecdnico, adjetivindolo de esta manera, puesto que los
otros quehaceres esforzados todavia se considerard que son también trabajo; pero cada vez mds
esto 1itimo serd tan sélo la actividad del que manualmente se ocupa en una sufrida actividad
productora de bienes de la que saca su sustento. Para los escritores de temas econémicos de la
primera mitad del Xvi1, trabajo es el esfuerzo fisico penoso que, ademds —de ordinario en una
relacién de subordinacién— se presta para ganar el jornal, en la agricultura, en las minas, en las
pesquerfas, en los talleres. A estos casos se refieren, cuando hablan de los que trabajan, los eco-
nomistas de la época P. de Valencia, Cellori, S. de Moncada, Martinez de Mata, etc.

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

1979: 11).

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

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

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

Indudablemente hay matices juridicos y précticos, entre los oficios prohibidos —“negotia
illicita”— y las ocupaciones simplemente deshonestas o viles —“inhonesta mercimonia”, “artes
indecorae”, “vilia officia”—. Pero unos y otros juntos forman esa categoria de profesiones des-
preciadas que aqui nos ocupa como hecho de mentalidad. Hacer la lista exhaustiva serfa correr
el riesgo de enumerar casi todos los oficios medievales —el hecho es, por otra parte, significati-
vo— porque varfan segiin los documentos, las regiones, las épocas, y a veces se multiplican. Ci-
temos aquellos que aparecen con mayor frecuencia: alberguistas, carniceros, juglares, histriones,

. magos, alquimistas, médicos, cirujanos, soldados, rufianes, prostitutas, notarios, mercaderes en



EL TEATRO POPULAR VASCO e 143

primera linea. Pefo también bataneros, tejedores, talabarteros, tintoreros, pasteleros, zapatetos;
jardineros, pifitores, pescadores, barberos; bailios, guardias campestres, aduaneros, cambistas,
sastres, perfutiieros, mondongueros, molineros, etc., son puestos en el index (Le Goft 1983: 87).

La superviveticia de unos cédigos arcaicos de “Honor”/”Deshonor” en Soule y, en
general, en el Pafs Vasco, se debe, sin duda, al predominio del “honor étnico” sobre
el “honor estamefital”® 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 en otras pattes, sin perder por ello su nobleza.

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

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

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

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

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

» Ambos conceptos estin tomados de Maravall, 1979, p. 116.
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3.2.6.2.3.3. Manitchalak. La relacién de estos profesionales con la tierra puede ser
mucho menos perceptible que la de los pastores. Sin embargo, para las sociedades
tradicionales es un hecho evidente. El herrero o herrador trabaja sobre el hierro, mi-
neral extraido de la tierra. El minero y el trabajador del hierro, ferrén o 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 cardcter sagrado, derivado del simbolismo sexual
atribuido a la tierra y a los minerales:

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

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

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

1974: 42-43).

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

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

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

El herrero es ante todo un trabajador del hierro, y su condicién de n6mada —derivada de su
desplazamiento continuo en busca del metal bruto y de encargos de trabajo— le obliga a entrar
en contacto con diferentes poblaciones (1974: 25).
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Quizd, en una época muy arcaica, el herrero fue, también en el Pais Vasco, un tra-
bajador némada. Se podria ver un testimonio de esta primitiva condicién en los tér-
minos euskéricos arotza (“herrero” y, por extensién, “artesano”), y arrotza (“extranje-
r0”), de algunos dialectos vascos (digamos, de paso, que nos parece muy endeble la
tesis que, apoydndose en esta semejanza, sostienen algunos de que la metalurgia fue
introducida en el Pafs Vasco por artesanos extranjeros. En nuestra opinién se trata de
un fenémeno polisémico similar al del griego xénios, que designa a un tiempo al ex-
tranjero o huésped y al artesano ambulante).

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

De lo que no cabe duda es que la abundante presencia de los personajes del ferrén
y del herrero en los Mérchen y leyendas vascas de tradicién oral acredita su condicién
arcaica de “agente de difusién de mitologias, ritos y misterios metaltrgicos” (Eliade
1974: 29). Actividad, la del herrero, honrosa y sagrada, por su relacién con la tierra y
con el hierro, del que el folklore conserva el oscuro recuerdo de que “representa la
victoria no sélo de la civilizacién (es decir, de la agricultura), sino también de la gue-
rra”. Y esta observacién de Eliade (ibid.) explicaria en buena medida que los herreros
sean seguidos por los soldados en el cortejo de la mascarada suletina.

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

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

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

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

CAMPESINOS

PASTORES HERREROS

AGRICULTURA

'MINERIA, METALURGIA

7. Los oficios honorables.

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

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

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

3.2.6.2.4.2. Bubhameak. Los bohemios o gitanos son los Némadas, los desarraiga-
dos por excelencia. A pesar de las oscilaciones de los conceptos de “Honot” y “Desho-
nor” que se produjeron a lo largo de la Edad Media, nunca se levant6 el estigma del
deshonor y la proscripcién social que pesaban sobre este pueblo. Incluso los moralis-
tas cristianos medievales mds permisivos los condenan sin remisién posible:

Berthold von Regensburg no expulsari en el siglo xi1 de la sociedad cristiana més que al
mont6n de vagabundos, de errantes, de los “vagi”. Estos formardn la “familia diaboli”, la fami-
lia del diablo, frente a todos los demds “estados”, en adelante admitidos en la familia de Cristo,
en la “familia Christi” (Le Goff 1983: 92).

El némada es el fdrmakos, el chivo emisario de la sociedad medieval. Se le atribu-
yen todos los vicios, todas las tachas: son, ademds, peligrosos. Van armados, y practi-
can cultos diabdlicos (las inscricipciones cabalisticas de los sables de los bubameak en
la mascarada contienen sin duda una connotacién de demonolatria, una referencia a
€sos supuestos cultos ominosos).

3.2.6.2.4.3. Kauterak y Tchorrotchak. Recae sobre ellos una censura anéloga a la de
los bubameak por su condicién de errantes (y quizd ademds una especial en el caso de
los Tchorvotchak por su relacién 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 ciclica en el
nomadismo de estos artesanos, regularidad que los asemejaria a los pastores, sino una
relacién homeopitica entre unos y otra. No es que los caldereros hagan coincidir su
llegada con el comienzo de la estacién lluviosa, sino que provocan las lluvias.

3.2.6.2.4.4. Deshollinadores y espariola vendedora de carbin. Sobre los deshollinadores
y carboneros pesaba, sin duda, el mismo tabd de la impureza, de la suciedad, que
afectaba a bataneros, tintoreros, etc. (Le Goff 1983: 88). Ambos oficios, ademis,
comparten con los anteriores la condicion errante. Las procacidades de la Espafiola
parecen afiadir a su personaje un motivo mds de condena: la obscenidad o la lascivia.

3.2.6.2.4.5. Barbero médico y boticario. El tabd de la sangre, “si juega sobre todo
contra los carniceros y los verdugos, también afecta a los cirujanos y a los barberos, o0 a
los boticarios que practican la sangria “todos ellos tratados con mds dureza que los
médicos” (ibid.). Pero éstos tampoco quedan libres de censura. Les afecta, ademds, el
tabu del dinero, “que jugd un importante papel en la lucha de. sociedades que vivian
en un marco de economia natural contra la invasién de la economia monetaria” (ibid.,
89). Pero este tabi recae mds directamente sobre la siguiente categoria profesional.

3.2.6.2.4.6. Notario. Efectivamente, el Notario rural es la imagen misma de la co-
dicia, de la sed de dinero, el expoliador de las familias campesinas. “La avaricia —es
decir, la codicia— ¢no es acaso el pecado, en cierto modo profesional, tanto de los
mercaderes como de los hombres de leyes: abogados, notarios, jueces?” (ibid., 90).
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Todos estos tabiles y prohibiciones se fundamentan en una cosmovisién religiosa
que Le Goff califica, paradéjicamente, de materialista:

Mis profundamente aiin: el hombre debe trabajar a imagen de Dios. Ahora bien, el trabajo
de Dios es la Creacién. Toda profesién que no crea es, por tanto, mala e inferior. Como el cam-
pesino, hay que crear la cosecha, o al menos, transformar como el artesano la materia prima en
objeto (...) Por eso es condenado el mercader que no crea nada. Hay ah{ una estructura mental
esencial a la sociedad cristiana, nutrida de una teologfa y de una moral desarrolladas en régimen

" precapitalista. La ideologia medieval es materialista en sentido estricto. Sélo tiene valor la pro-
duccién de materia. El valor abstracto definido por la economia se le escapa, le repugna, es con-
denado por ella (ibid., 89).

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

3.2.6.3. Nota sobre el especticulo

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

El asalto a la barricada debi6 correr a cargo, en una época, de la compafifa de los
locos (Kukulleroak), que encabezaba el cortejo, y remedaba posiblemente los pasos de
armas bufos (parodias de los “pasos honrosos” caballerescos) de las compagnies folles de
las ciudades francesas (Hérelle, ibid.):

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

Entre los juegos guerreros parodiados, el preferido era el pas (“paso”, o, mds tarde,
pas d’armes, equivalente a los “pasos honrosos” espafioles, cf. Riquer 1967: 52-99)
“jeu 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’inséraient parfaitement dans un cadre urbain” (Heers 1983: 216). La barricada
de la mascarada suletina corresponde sin duda a la parodia del primer tipo de juegos
caballerescos, ya que comienza fuera del pueblo, en pleno campo.
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8. El Cédigo de la Mascarada.

3.3. Farsas carnavalescas

3.3.1. ;{Una tradicién teatral olvidada?

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

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

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

Comg observa Jests Antonio Cid, la versatilidad de esta historia para adaptarse a
géneros como el cuento o la balada “se debe posiblemente a que la forma originaria
en que fue concebido no era, acaso, ni un cuento ni una balada, y a que esa forma era
ya potencialmente ‘traducible’ con dificultades minimas. Me refiero, claro est4, a la
representacién dramdtica” (1985: 346). Citando a Anderson, sefiala Cid que proba-
blemente el cuento se representaba, con marioneta y actotes, en varias ciudades ale-
manas (Colmar, Konisberg, Magdeburg). Desde luego, es la representacién de esta
farsa la que constituye el motivo central del cuadro atribuido a Pieter Balten, “La
Kermesse flamenca”, la més lograda de una larga serie de copias y variantes de un posi-
ble modelo original —perdido— del mds famoso contempordneo de Balten, Pieter
Brueghel el Viejo™. Si la historia del viejo Hildebrand o de su paralelo vasco, Pers
Gurea, se transmiti6 alguna vez por via teatral en el Pafs Vasco, es algo hoy por hoy
indemostrable. La conclusién a que llega Antonio Cid, extremadamente cauta, no
nos permite afirmar o negar esa posibilidad:

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

Quizé, y a titulo de mera hipétesis, podria suponerse que, si existi6 entre los vas-
cos un teatro carnavalesco de caracteristicas similares al reflejado en los cuadros fla-
mencos a que aludimos, debi6 decaer definitivamente en la época de la Contrarrefor-
ma, a causa de las connotaciones anticlericales de obritas como la mencionada. Tén-
gase en cuenta que el teatro luterano, concebido como propaganda antipapista, hizo

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

2 La Kermesse de Hoboken o Kermesse de San Jorge, el cuadro perdido de Brueghel fue objeto de diversas imita-
ciones, ademds del cuadro de Balten (en la coleccién del Nederlands Theater Institut, en préstamo diferido del
Rijksmuseum de Amsterdam): asi la Kermesse del Musée Royal de Bruselas, atribuida a Brueghel el Joven, y
la del Musée Calvet de Avifién, de autor desconocido. En ellas, la “farsa del viejo Hildebrand”, que ocupa un
lugar marinal en las obras de Brueghel se convierte en el motivo central de la composicién.
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un uso exhaustivo de historias semejantes. En la segunda mitad del siglo xvi, por
ejemplo, Hans Sachs escribié un Spi/ o farsa carnavalesca sobre un relato tradicional
de tema muy similar al de la farsa de Hildebrand, Der farends Schuler mit dem Teuffel-
bannen (El estudiante y el exorcismo)?, que tiene asimismo representantes en la tradi-
cién cuentistica peninsular (Chevalier 1983: 199). Se habria producido asi un fené-
meno similar al que ocurrié en Soule con el desplazamiento de las narraciones ro-
mancescas del colportage hacia el teatro. En este caso, la Contrarreforma, en su
depuracién de la cultura popular, habria ahogado una tradicién teatral cémica, cuya
materia habria sido preservada en géneros como la cuentistica y la baladistica.

Un problema distinto es el que plantea una observacién de Jon Juaristi en un ar-
ticulo acerca de E/ Borracho Burlado, épera comica en castellano y euskera del conde
de Pefiaflorida, Xavier Maria de Munibe, escrita y representada por vez primera en
1764. Juaristi sefiala la coincidencia de una escena de dicha obra y otra de un Acto
para la Nochebuena, pieza navidefia euskérica compuesta en la primera mitad del siglo
xviii por Pedra Ignacio de Barrutia, escribano de Mondragén, y sugiere los siguiente:

Ezin daiteke uka Gabonetako lkuskizuna-ko episodio batek (261gn. eta 268gn. lerroen arte-
koak) eta E/ Borracho Burlado Ilgn. eta I1Ign. agertaldiek antzekotasun harrigarri bat aurkezten
dutenik. Bietan kontatzen zaigu senar mozkortu bat eta haren emaztearen arteko errierta bat.
Bi motibo hauek aurki daitezke Europako teatro txaribarikoaren forma ezagun guztietan. Ba
dakigu, gainera, Hérelle-ren estudioen bitartez, Zuberoko fartsa txaribarikoek beste jenerozko
teatro lanak kutsa edo kontamina ditzaketela (...). Zilegi bekit suposatzea, analogia bati jarrai-
kiz, Pefiaflorida eta Barrutia jostirudi edo entremés txaribariko batez balia zitezkeela, aipatutako
agertaldiak osatzekotan (Juaristi 1986: 50 y 1987: 61-64).%

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

% Vid, Hans Sach, Elf Fatnachtspiele | Once Farsas de Carnaval, Barcelona: Bosch, 1982, pp. 162-185.
# Heérelle, 1925, pp. 213-218. Sélo existe edicién de una de ellas, Phanzart, lhanteetako Trajikomedia Jakes
Oibeek antzestua, ed. de Ifiaki Mozos, Pamplona: Karrasi, 1982.
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4. P. Balten, La Kermesse flamande (detalle).
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3.3.2. Las tragicomedias de carnaval

El repertorio carnavalesco del teatro suletino es muy limitado. Unicamente se
conservan dos piezas completas (Phanzart y Baccus), y el leben pheredikia de una terce-
ra, Le jugement et la condamnation de Carnaval. La fecha de su aparicién es, ademis, tar-
dfa (la primera representacién —de Phanzart — tuvo lugar en Olhaéy en 1787). Hé-
relle sélo consigna cuatro representaciones de Phanzart postetiores a ésta: en 1833 en
Arette; en 1835 y 1839, en lugar no mencionado, y en 1852 en la regién de Saint-
Palais. Baccus se represent6 una vez en Larrau, aunque Hérelle opina que volvi6 a ser
puesta en escena, pues el texto se halla retocado. La representacién de Le. jugement et
la condamnation de Carnaval, que debia tener lugar en Martes Gordo y a mediados de
Cuaresma, se realizé en alguna ocasién junto a la farsa charivirica Malkus et Malku-
lina (gracias a ello se conserva su leben pheredikia, en el manuscrito de esta dltima far-
sa). J. Badé, en su articulo publicado en 1840, asegura haber tenido en sus manos el
manuscrito de Le jugement... que, si hemos de creerle, era de una gran extensién y fi-
guraba en la obra gran nimero de personajes'.

Una primera distincién opondria estas “tragicomedias” carnavalescas a las masca-
radas o “teatro” ritual. Una caracteristica de este dltimo es la participacién colectiva,
la abolicién de los limites entre actores-celebrantes y espectadores. Aunque existen
unos espacios reservados a la representacién ritual (espacios que pueden tener o no
cardcter sagrado) y un nimero limitado y fijo de actores que desempefian unos pape-
les determinados, el rito tiende a integrar a los espectadores en la accién dramdtica.
La teatralizacién, por el contrario, establece unas barreras nitidas y casi insalvables
entre un publico que contempla la accién dramdtica y unos actores que la ejecutan.
Con razén observan Martine Grinberg y Sam Kinser que incluso las piezas de claro
origen ritual, al teatralizarse, propenden a perder su carcter alegérico y a transfor-
marse en mimesis de comportamientos individuales o sociales que se muestran a la
contemplacién y reflexion de un piblico pasivo:

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

2%

sé ce procédé pour representer une soi-disant “realité” proche, une mimesis de la vie de ceux
qui regardent (1983: 74).

De las tres piezas mencionadas, Phanzart (o Pansart) es, sin duda, la mis compleja
desde el punto de vista estructural. En realidad se trata de la articulacién de tres fa-
bulas diferentes: 1) La querella entre Phanzart, principe del Carnaval, y su amigo
Baccus, principe del Licor; 2) El envenenamiento de Baccus por su mujer, y su poste-
rior muerte; y 3) El proceso de Phanzart. No existe continuidad ni hilazén 16gica en-
tre estas tres partes, que, de no suponer una relacién cronolégica entre ellas —con la
consiguiente ilusién de causalidad que produce el recurso retérico al post boc, propter
hoc— podrian ser consideradas, de hecho, como tres cuerpos narrativos auténomos.
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Los nombres de los personajes principales —Phanzart y Baccus— proceden, en lti-
ma instancia, de un juego dramdtico carnavalesco de fines de la Edad Media: La dure
et cruelle Bataille et paix du glovienx Sainct Pansart a lencontre de Caresme (Aubailly
1977), conservado en una versién impresa de 1490 (Bibliothéque National de Paris,
Fondos Rothschild, 11-5-40, Catélogo, no. 3201), y que fue representado, al menos
una vez, en 1485, en Tours. En esta obra, Baccus y Saint Papsart son los aliados de
Charnau (el Carnaval) contra Caresme. Sainct Pensart o Pansart, santo bufo del Car-
naval, se folkloriz6 en fechas relativamente tempranas: en 1571, la reina de Navarra,
Juana de Albret, prohibi6 en el Bearn los ritos carnavalescos que honraban la figura
de este santo, considerindolo una supervivencia de supersticiones paganas (Hérelle
1925: 215).

Un indice de la popularidad de Saint Pansart entre los vascos es el uso, muy
extendido, del término euskérico Zanpanzar para referirse al Carnaval. Saint Pansart,
Pansard, Pensart, Phanzart o Zanpazar es, en todo caso, una canonizacién bufa de lo
fisiologicamente inferior, una glorificacién del vientre. No es imposible que Cervan-
tes pensase en este personaje folklérico cuando concibié la figura del escudero de don
Quijote, cuyo nombre es una transcripcién literal a la onomdstica castellana de Szint
Pansart (Sancho Panza, Sanctins Panza, es decir, “San Panza” o la “Panza Santa”). Tam-
bién entre los gascones Sazint Pansard ha dado lugar a piezas teatrales populares como
Pansard et Lamagrére, pastoral carnavalesca escrita en bigorrés por P. Abadie, y publi-
cada en Pau en 1919,

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

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

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

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

O, bena ezta estonagarri!
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Badakit elolanki mintzatzen,

hala nula eiherako astuak

beitaki orgeifiua egiten.

Eta doktrina eta pheredikiaz

hurak eskarri diitiit,

ahuntzak khapar pian bezala .

oro belhanika arezi diitiit (Phantzart, 39).

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

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

Si tenemos en cuenta que el mensaje explicito del epilogo es precisamente el con-
trario del contenido en el Jeben pheredikia, es decir, una invitacién a seguir al Carna-
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 aldian (ibid., pp. 151-2).

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

Esta interpretacién viene a ser reforzada por el argumento —o, mejor dicho, por
los tres argumentos— de la obra. En la primera parte, Phanzart invita a un banquete
a su amigo Baccus. El anfitridn ofrece grandes cantidades de carne de buey, longani-
zas, asaduras, etc., mientras que el convidado pone de su parte un enorme barril de
vino. Phantzartina y Poloni, sus esposas, temerosas de que el dispendio de viandas y
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bebida arruine sus casas, deciden enemistar a sus maridos. Los dos “satanes”, Satdn y
Astarot, les animan a ello. Phantzartina advierte a su esposo de que el traidor de Bac-
cus prepara un ejército para robar todos los ganados de la comarca; Poloni, ademds de
contar a Baccus que Phantzart y sus soldados se disponen a apoderarse de todos los
vinos del pafs, afiade que el principe del Carnaval ha intentado abusar de ella. Cuan-
do los dos amigos se declaran mutuamente la guerra, Flori, el sobrino de Phantzart, y
Koral, hijo de Baccus, que no estdn dispuestos a renunciar a la diversién, intervienen,
con gran disgusto de los “satanes”, para poner al descubierto la mendacidad de las
mujeres y calmar los 4nimos de los contendientes.

Si Phantzart fuera efectivamente una “moralidad”, si Phantzartina y Poloni repre-
sentaran el sentido comin o cierta economfa moral que preconizara la austeridad y la
moderacién frente a la dilapidacién y la prodigalidad encarnadas en sus maridos, el
resultado del conflicto habria sido muy diferente. Por el contrario, la resolucién del
mismo, favorable a la continuacién de la fiesta, supone una condena de la cicateria y
la discordia representada por las mujeres. En este sentido, Phantzart es una afirma-
ci6én de la necesidad del intercambio ceremonial de bienes, del “potlacht”, para decir-
lo en términos antropolégicos, como medio de asegurar una convivencia pacifica: la
negaci6n de la fiesta —contemplada bajo el aspecto de consumo ostentoso, de aper-
tura y agotamiento de despensas, pefo también de celebracién de la amistad— con=
duce inexorablemente a la guerra, al conflicto civil y a la disgregacién social. Si el
“sentido comiin” o el “buen sentido” estd representado por algiin personaje, sin duda
este papel corresponde a los jévenes, a Koral y a Flori. Si Bakiis muriera, dice el pri-
mero, no se volveria a beber vino. Si Phantzartina se saliera con la suya, afirma Flori,
nadie volveria a comer. La supresién de la fiesta impediria la continuidad de la vida.
En cierto modo, se viene a afirmar que la produccién de bienes precisa una correlati-
va destrucci6n ritual de una parte de los mismos, una “parte maldita” destinada a
preservar, con su destruccién oblativa, la solidaridad intercldnica.

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

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

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

En Phantzart, un campesino se querella contra el principe del Carnaval, a quien
acusa de haber cometido adulterio con su mujer y, no contento con ello, haberle pro-
pinado ademds una cuchillada en la oreja. El Preboste y los gendarmes detienen a
Phantzart y lo llevan ante el tribunal. All{ se le imputan crimenes como locura, gula
y desenfreno sexual y se le condena a ser fusilado y quemado al dia siguiente. Pero,
ayudado por su sobtino Flori, Phantzart escapa de la circel y, antes de refugiarse en
Orthez, donde cuenta con muchos amigos, lanza una fulminante serie de injurias
contra los suletinos, que han aceptado someterse a la tiranfa de Hauste (Cenizas o,
por metonimia, Cuaresma). Nuevamente sofi personajes negativos quienes acaban
con el Carnaval. El denunciante de Phantzart, un viejo campesino llamado Nudigat,
a quien sus vecinos apodan significativamente Mus (“sefior”) de Korniida, es un mo-
delo de imbecilidad y de torpeza, que sufre continuos engafios por parte de su mujer,
la joven y casquivana Eleonora. La situacién de Nudigat, en su conjunto, es una bre-
ve farsa charivirica —que satiriza la unién desigual de viejos y jévenes— incrustada
en el proceso a Phantzart.

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

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

[ QUERELLA DE PHANTZART Y BACCUS |
]
MUERTE DE BACCUS

| Testamento satirico |

|
PROCESO DE PHANTZART
Farsa charivdrica de
Nudigat y Eleonora
1
AZKEN PHEREDIKIA

9. Esquema de Phantzart.

Por otra parte, s6lo en esta obra puede apreciarse algo que Hérelle considera, sor-
“prendentemente, como una caracteristica general del tedtfo carnavalesco vasco: la re-
sistencia a personificar entidades abstractas. En efecto, s6lo Phantzart (el Carnaval),
Baccus (el Vino o la Bebida) y Hawste (Cenizas o Cuaresma) son claras prosopopeyas.
Estas abundan mucho mds en Baccus, pieza que se sitda en la tradicién de las batallas
entre Carnaval y Cuaresma: Phantzart emprende una guerra contra Cenizas y Cuares-
ma y llama en su ayuda a Baccus y Phintzirt (el Vientre de la Botella). Pero, antes de
entrar en combate, el pueblo exige que sus caudillos se casen para perpetuar su lina-
je. Phantzart se casa con Pascalina, Phintzirt con Sebadina y Bakiis con Venus. Pasca-
lina y Sebadina se enamoran de Bakiis y no tardan en producirse disensiones a causa
de ello en el campo de Phantzart. A resultas de las peleas, hay muchos heridos, y el
barbero acude a curarlos administrandoles enormes lavativas.

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

Bakiis sale entonces de su pasividad y, en compafifa 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 pafs. De haber sali-
do victorioso, se afiade, toda Europa habria estado expuesta a morir de hambre. Se le
condena a muerte: Hauste lo fusila la mafiana siguiente y quema su caddver 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-
rén hasta Pascua). Pero su reinado serd efimero: otro rey le sucederd en Pascua, la Pri-
mavera; a éste le sucederi el Verano y, a su muerte, el hijo de Bakiis ocupari el trono.

Una variante importante de Bakiis respecto al paradigma original del género, la
Bataille de Sainct Pensard a Vencontre de Caresme es la inversién 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 més directa, de la Farce de Mardi Gras (1636), del
notario gascén Antoine-Arnaud Camarade. El proceso de Bakiis, como Le jugement et
la condamnation de Carnaval —del que sélo se conserva el Jeben pheredikia— son anélo-
gos a ottos procesos draméticos populares del drea gascona y provenzal (al Jugement de
Mardi Gras, bearnés, al Procés de Carnaval gascén, etc.). Probablemente, un
Ihantiri—solas (“Juego de Carnaval”) bajonavatro, representado en Saint-Jean-de-Pie-
de-Port, y descubierto hace varios afios por Angel Irigaray (1965: 98-99) (obra que
terminaba con la ejecucién de Carnaval) presentaba caracteristicas similares.

Entre los personajes de Bakiis, cabe hacer una referencia especial a Phetiri Santz,
alegoria o representacién de la miseria o el Hambre. Su difusién folklérica debi6 ser
muy amplia: Francisque Michel recoge en Le Pays Basque dos canciones que versan
sobre él. La primera, una cancién guipuzcoana de la primera guerra civil, lamenta
que con la discordia entre isabelinos y carlistas, Petiri (sic) Santz se haya alzado como
el supremo general. La otra es una cancién laburdina, Gosethia (“el Hambre”) que
narra el apresuramiento de los campesinos de la regién de Ustaritz en vender sus
quesos y cerezas en la feria de Bayona ante la noticia de que Phetiri Santz ha venido a
buscar esposa en los pueblos de la comarca. Para Francisque Michel el nombre de
Phetiri que se da a este personaje, debe proceder de una alusién al versiculo 11 del
capitulo x1 del Evangelio de Lucas: “;Quién de entre vosotros, cuando su hijo le pide
pan le da una piedra?” (1857: 414-7). Hérelle pone en duda esta interpretacién, y
afiade que Santz es quizd una forma alterada de Sancho. “Alors —concluye— le nom
de la Misére serait un nom espagnol” (1925: 216, n.2).

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

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

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

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

Bakiis, al contrario de lo que ocurre con Phantzart, si es una moralidad: aunque,
mal de su grado, el pueblo deber4 aceptar la abstinencia y el ayuno cuaresmal y re-
nunciar a los excesos carnavalescos. Ahora bien, la moral folklérica se basa en argu-
mentos de orden pragmdtico: prolongar la fiesta més alld de los limites establecidos
en el calendario acarrearfa el rdpido agotamiento de los bienes almacenados para la
estacién invernal (avituallamiento que suele estar muy menguado en las fechas de
Carnaval). A este mensaje ideolégico, que, como puede advertirse, es justamente el
contrario del que se expresa en Phantzart, se suma en Bakiis la censura a ciertos com-
portamientos individuales, como la rijosidad del protagonista y los devaneos de Se-
badina y Pascalina, causa de las desavenencias internas y del debilitamiento del fondo
carnavalesco.

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

Hérelle utiliza el término “tragicomedia” basindose en el argumento, bastante
débil, de que en los prélogos de estas obras se las define a veces como “tragedias” (as{
en Bakiis) y a veces como “comedias” (en Phantzart). Para Hérelle, estas “tragicome-
dias” constituyen parodias de las pastorales “trdgicas”. Al establecer esta caracteriza-
cién sigue el criterio de A. Le Braz, que afirma, a propésito de una pieza carnavalesca
bretona:

La grande originalité de la Vie de Mallargé, c’est de nous monter... que les Bretons appli-
quaient dans la comédie la méme poétique que dans le drame. Une comédie était pour eux
quelque chose comme un mystére 2 rebours: un mystére dont le but était de faire rire ou bien
de faire pleurer.
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En realidad, se trata de una aplicacién ortodoxa de la distincién aristotélica entre
la catarsis trigica, mediante el horror y el llanto, y la catarsis cémica, que procede
mediante la risa. Sin embargo, como hemos observado ya en la primera parte de este
trabajo, siguiendo a Rainer Hess, es impropio caracterizar como “tragedias” a las pas-
torales. En términos no muy distintos, René Girard sefiala que la diferencia funda-
mental entre tragedia y comedia reside en una mayor perceptibilidad, en este tltimo
género, de los esquemas o estructuras que rigen el destino de los personajes, frustran-
do todos sus conatos de actuacién libre y creativa. Citando el conocido ensayo de
Bergson sobre la risa, Girard sostiene que en la comedia lo mecinico prima sobre lo
espontidneo u organico (de hecho, los personajes trigicos estin sometidos, en buena
medida, a la voluntad de los dioses y al destino o moird, pero al contrario de lo que
sucede en la comedia, esta voluntad divina es arbitraria y el destino es, asimismo,
ambiguo y oscuro).

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

Desde esta perspectiva, la comedia carnavalesca no consiste en una parodia de la
pastoral, sino en un subgénero cémico mds, en el que, no obstante, ciertos rasgos
grotescos aparecen ya enfatizados o resaltados en la semdntica misma de los persona-
jes (al contrario de lo que sucede en la pastoral, donde, al menos, uno de los bandos
—los cristianos— no contiene rasgos propiamente cémicos en su caracterizacién).
Tratdndose, pues, del mismo género, no es sorprendente que utilice recursos escéni-
cos similares, que incluso integre personajes como los satanak, procedentes del ambi-
to de la pastoral. La descripcién que hace Hérelle de la puesta en escena de las come-
dias carnavalescas es muy escueta y resalta Ginicamente los elementos comunes con la
de la pastoral:

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

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

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

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

On ne rencontre dans les manuscrits aucune didascalie relative 4 la musique; mais il n’en
pas moins certain qu'il y avait une orchestre, puisque la représentation se terminait par un bal

(Ibid.).






4. EL TEATRO CHARIVARICO
4.1. Teoria del Charivari

La censura popular de comportamientos socialmente desviados mediante el uso de
instrumentos ruidosos y disruptivos es un fenémeno cultural muy conocido en Euro-
pa desde la Baja Edad Media, y que ha recibido denominaciones muy diversas: chari-
vari, en Francia; scampafiata, en ltalia; cencerrada, en Espafia; esquilada, en Catalufia,
tzintzarri o tzintzarrots, en el Pais Vasco; rough music, en Inglaterra; katzen musik, en
Alemania; y shivaree, en algunas zonas de los EE.UU. Aparte de los intraducibles
charivari y shivaree (derivado este Gltimo del término utilizado en Francia), los restan-
tes hacen referencia bien a la cualidad estridente y cacof6nica del ruido —rough mu-
sic (= musica brusca), katzen musik (musica de gatos), tzintzarri (ruido de cencerro)—,
bien a los instrumentos utilizados para producitlo —scampanata, cencerrada, zintza-
rri..—. Como se advierte, el cencerro o la esquila son los instrumentos que aparecen
vinculados con mayor frecuencia a esta prictica.

Entre las distintas teorfas contempordneas acerca del charivari, merecen especial-
mente nuestra atencién la del antrop6logo francés Claude Lévi-Strauss y la del histo-
riador britdnico E. P. Thompson. El primero sefiala que la produccién intencional de
ruido es un fenémeno cultural extensivo a la mayor parte de los pueblos conocidos en
la actualidad, si bien en las sociedades sin escritura tiene lugar dnicamente cuando
sobreviene una anomalfa de orden cosmoldgico, por ejemplo, un eclipse solar. La po-
sibilidad de hacer uso de un ruido ritual para denunciar y condenar comportamientos
sociales anémalos implica un grado de desacralizacién o secularizacién del ruido que
s6lo nos es dado encontrar en aquellas sociedades donde la escritura ha permitido li-
berar un drea de actividades ceremoniales o ritualizadas, vinculadas en sus origenes al
dominio de lo sagrado, orientindolas a fines pragmdticos de regulacién social (Levi-
Strauss 1968: 295-6).

En rigor, la oposicién implicita en la teorfa de Lévi-Strauss entre ruido sagrado
(aplicable s6lamente a situaciones anormales de orden cosmolégico) y ruido profano
(utilizable para sancionar desviaciones sociales) corresponde a la distincién estableci-
da por el mismo autor, en el campo de la tradicién oral, entre mito (narracién sagrada
que se sustenta sobre oposiciones seménticas que hacen referencia a elementos cos-
molégicos) y cuento (narracién profana fundamentada en oposiciones de orden sociol-
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gico) (1979: 11, 113-141). Todo cuento tradicional fue en sus origenes un mito, pero
al introduccién de la escritura, que hizo posible la canonizacién de un nimero limi-
tado de mitos en un corpus sagrado, desacraliza y reduce la tradicién oral a mero dis-
curso social. De la misma manera, cuando unos determinados ruidos pasan a inte-
grarse en una liturgia codificada en un canon, el resto de los ruidos posibles queda en
disposicién de ser empleado en situaciones profanas. “Nos arriesgaremos con todo
—observa Lévi-Strauss— a sugerir que en las sociedades sin escritura la categoria
mitica del ruido est4 investida de una significacién demasiado elevada y que la densi-
dad simbélica es excesiva para que se pueda impinemente utilizarla en el plano mo-
desto de la vida de pueblo y de las intrigas privadas” (1968: 1, 295-6).

En cambio, son pocos los ruidos —si excluimos, claro estd, la misica sacra— que
se integran en el complejo litdrgico de las religiones occidentales. Como caso extre-
mo puede mencionarse la costumbre semi-litirgica que se ha practicado hasta hace
poco en las iglesias espafiolas de “matar a Judas” o “matar judios”: durante los oficios
de Semana Santa se permitia a los nifios producir un gran alboroto dentro de la igle-
sia, golpeando sobre el suelo o incluso sobre los bancos. Segin Julio Caro Baroja, el
ruido en cuestién trataba de imitar el terremoto de las Tinieblas (1980b: 57, 1979:
143-5).

No obstante, cabe una segunda interpretacién que asimilarfa el estruendo parali-
tirgico de Tinieblas al ruido sagrado que en diversas culturas indoamericanas estd
asociado a los eclipses de sol. Segtin Lévi-Strauss (1978: 282-291, 321-330), el ruido
puede tener en este caso dos funciones distintas: a) impedir una conjuncién no desea-
da de los astros (Sol y luna), o b) llenar el hiato o servir de mediacién entre los dos
elementos disjuntos (Sol y Tierra).

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

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

Ahora bien, es obvio —y es un hecho conocido en las culturas llamadas “primiti-
vas”— que el eclipse solar no consiste s6lo en un “alejamiento” aparente del Sol y la
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Tierra, sino en una conjuncién del Sol y de la Luna. En el pensamiento mitico, tal
conjuncién se contempla en términos de una canibalizacién (la Luna, ogresa o lobo,
“devora” al Sol) o de un incesto entre hermanos (el Sol y la Luna pueden ser indistin-
tamente el hermano o la hermana). Si tenemos en cuenta que la canibalizacién es, a
menudo, un trasunto eufemistico de la cépula sexual, podemos suponer que, en ge-
neral, el pensamiento mitico representa el eclipse en términos de una hierogamia. Y
hierogdmicas son, asimismo, las figuras que representan la relacién Cielo/Tierra. Asi,
segtn la férmula de Lévi-Strauss:
cielo: tierra :: sexo X: sexo y

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

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

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

/x
ahb, cmd, el f/, gr\h ......... lﬁm, nho .........
(s () (- ( (-

E. P. Thompson parte del estudio, en una perspectiva histérica, de 4 tipos regio-
nales del charivari britdnico: a) el ceffy/ pren galés (“caballo de madera”); b) el riding
the stag o. “caza del ciervo”, de las tierras bajas de Escocia y Norte de Inglaterra; c) el
skimmington o skimmery del Oeste y del Sur, que desapareci6 en el siglo XIX, pero que
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ha dejado abundantes testimonios, incluso en una novela de Thomas Hardy (The
Mayor of Casterbridge); y d) la Rough mausic o charivari en un sentido estricto. Thomp-
son comprueba que la funcién de los charivaris ha cambiado sin cesar a lo largo de la
historia y que no sélo se ha aplicado a la reprensién de los comportamientos priva-
dos, sino también a la protesta ante las extralimitaciones de la autoridad. Distingue,
por tanto, un campo “doméstico” y un campo “publico” de aplicacién del charivari y
reprocha a Lévi-Strauss haber desestimado el aspecto funcional del mismo, en prove-
cho de un andlisis exclusivamente formalista (que sitda el estudio de éstos fenémenos
en un nivel excesivamente abstracto, de modo que sus conclusiones puedan ser exten-
sibles a todas las culturas), acusindole ademés de haber manipulado el corpus des-
criptivo que sirvié de base a su interpretacién (la encuesta Fortier-Beaulieu, llevada a
cabo en 1937 y publicada en el nimero X1 de la Revue de Folklore Frangais et de Fol-
klore Colonial en 1940), reduciendo el campo de aplicacién del charivari Gnicamente 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 dramadticas: se trata de una suerte de “teatro de ca-
lle” (o “contrateatro”, como lo llamari en otra de sus obras). Estas formas dramaticas
son sobre todo procesionales, aunque podtian calificarse también de antiprocesionales
en el sentido de que parodian los ceremoniales procesionales del ejército, la magistra-
tura o la Iglesia.

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

3) La funcién del charivari es dar publicidad a un hecho ominoso. Aunque sus
formas pueden estar ritualizadas hasta el punto de representar la apariencia del ano-
nimato (al celebrarse durante la noche, con actores disfrazados, etc.) este hecho no
atenda la fuerza de la denuncia: el charivari se afirma como juicio de la comunidad, y
no como querella fortuita entre algunos vecinos. Es una proclamacién publica de lo
que hasta entonces sélo ha sido dicho en privado.

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

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

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

Meés onques tel chalivali

Ne fu fait de ribaus de fours
Com l’en fait par les quarrefours
De la ville par mi les rues.

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

Il y vavoit un gran jaiant

Qui alloit trop forment braiant,
Vest u vert bon broissequin;

Je croi que C’estoit Hellequin
Et tuit li autre de sa mesnie
Qui le suivent toute enragie.

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

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

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

En fin, C. Gauvard y A. Gokalp (1974) han establecido con acierto las distintas fa-
ses de evolucién funcional del charivari durante la Edad Media. Si durante el siglo
XVI, como sefiala Zemon Davis, una de las victimas predilectas del charivari era el vi-
rago, la mujer que golpeaba a su marido, durante los dos siglos anteriores los testimo-
nios se refieren exclusivamente a charivaris celebrados con ocasién de las segundas
nupcias de viudos o viudas. Muy posiblemente, la contraccién demogrifica producida
por las epidemias de peste y las guerras del siglo X1V, provocaron una fuerte tendencia
endogdmica en el cuadro de la parroquia, restringiendo las posibilidades de eleccién
de pareja a los varones o hembras célibes de la comunidad. Los nuevos matrimonios de
viudos o viudas con jévenes solteros incidfan negativamente en la extensién del con-
junto de solteros disponibles, ya bastante menguado, y la reaccién grupal expresada en
el charivari tenfa, por tanto, un caricter defensivo. De hecho, aunque la realizacién del
charivari era de competencia casi exclusiva de los jévenes solteros, la comunidad ente-
ra solfa hacerse solidaria del mismo (Gauvard y Gokalp 1974: 693-704). En los siglos
posteriores, como ya se ha dicho, las funciones se diversificaron. En el XIX adquirieron
con frecuencia la funcién de protesta social contra los politicos corruptos o, simple-
mente, contra medidas gubernamentales impopulares. Thompson sefiala, asimismo,
que la censura de la mujer que golpeaba al marido se vio sustituida, a partir de la Re-
volucién industrial, por la censura del marido brutal: la atomizacién social de la época
(disolucién de la familia ampliada, exogamia generalizada, etc.) dejaba con frecuencia
a la mujer totalmente desprotegida ante los abusos del marido. En las pequefias comu-
nidades, los jévenes asumian entonces-la proteccién de las mujeres, procurando que,
mediante el charivari, no quedase impune la crueldad de los cényuges (1972: 296).

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

Tres son las formas bajo las que aparece el charivari en el Pais Vasco continental: la
més simple y extendida de ellas, la “serenata charivirica” —denominada galarrotsa
(ruido de cencerros) en Labourd y Baja Navarra, y #zintzarrotsa en Soule— es la versién
vascofrancesa (Hérelle, ibid.) del charivari nocturno’ europeo, que no comporta ele-
mentos dramadticos. Consiste inicamente en una algarada nocturna ante la casa de los
transgresores con ruido de cencerros, sartenes, calderos y marmitas sobre los que se
tensa en ocasiones una cuerda encerada que, al ser tafiida, produce un sonido desagra-
dable. En los contados intervalos en que cesa el ruido de estos instrumentos, los &o-
blakariak o improvisadores cantan coplas ofensivas (algunas tradicionales, y otras re-

~ pentizadas o adaptadas a la ocasién) que siguen el modelo estréfico de la copla popular
vasca (cuarteta de versos de arte menor, que riman entre sf a excepcién del tercero, que
queda libre). Aunque, como queda dicho, la serenata no contiene elementos dramati-
cos, Hérelle insiste en considerarla una “comedia extrafia en la que no hay més que un
personaje, el pueblo, que es a la vez actor y espectador”, y, sefialando asimismo el he-
cho de que las coplas de los improvisadores son coreadas por la concurrencia, la define
como una “6pera bufa” (1925: 102-3). Ambas definiciones son, a nuestro juicio, ine-
xactas. El charivari nocturno no es una representacién teatral, ni tan siquiera paratea-
tral, sino la inversién parédica y lacerante de una serenata amorosa.

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

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

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

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

4.3. Las paradas charivaricas o fobera mustrak

4.3.1. Descripcion

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

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

En la robera-mustra (Hérelle 1925: 115-138 y Gallop 1930: 191-193), consideran-
dola como conjunto del cortejo y la representacién de un juicio a las victimas, toma
parte una froupe numerosa de actores —entre 80 y 150—, distribuidos en varias cate-
gorias: a) Personajes que representan el sainete charivdrico, b) El cuerpo de baile, ¢)
Guardia a caballo y a pie, d) Comparsas, €) Bufones.

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

a) Personajes del sainete

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

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

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

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

b) Cuerpo de baile

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

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

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

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

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

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

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

¢) Guardia

c.1. A caballo

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

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

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 cinturén de seda
azul.

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

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

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

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

c.2. A pie

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

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

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

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

c.2.5. Cantinero y cantinera. Vestidos como los del ejército, y sentados juntos en un
pequefio coche con las ruedas adornadas de flores, y bajo arcos enramados y cubiertos
de guirnaldas.

d) Comparsas .

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

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

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

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

e) Bufones o zirtzitzak (“pordioseros” o “andrajosos”)

En ndmero variable.

e.l. Dos gendarmes harapientos sobre burros pelados.

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

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

e.4. Cantinero y cantinera s6rdidos, sentados en un coche desvencijado.

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

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

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

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

e.9. Tres mendigos con ruecas y husos.

e.10. Muchachas vestidas ridiculamente.

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

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

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

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

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

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

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

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

e.19. Un domador con su oso.

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

La mafiana de la representaci6n, una pequefia seleccién de la troupe, con jinetes,
infantes y bailarines, recorrfa los pueblos vecinos ejecutando ejercicios y danzas que
servian como reclamo para la fiesta. La representacién tenia lugar, generalmente, por
la tarde.

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

— La guardia a caballo encabezaba la marcha.

— A continuacién el cuerpo de baile.

— Seguidamente, las comparsas y bufones.

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

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

— Cerraba la marcha la guardia a pie.

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

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

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

El sainete comienza con un exordio mediante el cual se pone al pablico 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 alcer-
nadas, explican a los espectadores los antecedentes del caso.

El vasc6logo Daranatz proporcioné a Hérelle unos papeles de Duvoisin en que se
reproducia el exordio de una robera-mustra celebrada en 1848 en Hélette. Este consta-
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ba de la lectura de un decreto presidencial, “firmado” por el mismisimo Luis Napole-
6n, que autorizaba a la juventud del pais a reirse sin trabas del escindalo, y de una
intervencién del Capitdn que, después de una breve exposicién de los hechos que se
juzgaban, recordaba al juez su deber de atenerse a la ley e instaba a los abogados a
desempefiar su oficio con honradez.

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

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

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

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

En la robera-mustra de Cambé (1850), descrita por Halle, el acusado, hallado cul-
pable de bigamia, se escondia 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, debfa resignarse a estas demostraciones de amor conyu-
gal y filial. Llegaba de pronto la otra mujer, furiosa, y la emprendia a golpes con la
primera. Ambas se tiraban de los pelos, se insultaban, y terminaban volviéndose las
dos contra el marido, a quien propinaban una soberana paliza. Después de dejarlo
molido, le daban la espalda y lo abandonaban.

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

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

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

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

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

TOBERA - MUSTRA Camaval Carnaval Mascaradas| Pastorales mﬁ?:fsm

Laburdino | de Valcarlos] y charivéricas
Gendarmes +
Capit4n y esposa
Teniente y esposa
Jinetes
Abanderm(ﬁ + * + * *
Bolantak M
Kaskarotak +
Basa-andreak
Amazonas
Ciudadanos ricos M M
Andere Tchuriak
Gigantes (maniqufes) -
Gendarmes
Guardia campestre
Tambor mayor
Cantinero
Cantinera

Turco .
Payasos
Abogado +
Espariol .
Mendigas
Muchacha
Muchacho
Vagabundo M
Vieja
Viejo
Chalanes
Herreros M
Caiderero +
Amolador +
Domador + oso A
Hombre salvaje
Acusados +
Tribunal +
Ujier +
“Tambor mayor +
Zapadores *
Infantes
Capit4n de Bomberos +
Cantineros +

GURDIA A

CUERPO
DE BAILE| CABALLO

COMPARSAY

ZIRTZTZAK (BUFONES)

DEL SAINETH

GUARDIA A PIE |PERSONAJES]

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

I I m v A\’ VI
Guardia a Cuerpode | | Comparsas Bufones Personajes Guardia a
caballo bm del saini'acl: pie
mascarada

cortejo carnavalesco

Cortejo charivdrico

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

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

mascarada

cortejo
carnavalesco
o charivarico

[prada ]

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

a.1. Por raz6n de su pertenencia al exogrupo (extranjeros): - Espafiol, - Turco

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

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

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

Quizd el significado de ambos personajes aparezca més claro si se ponen en rela-
cién con las ridiculas mozas y los mozos con plumas de gallo que los preceden en el
cortejo. Formarian asf, unos y otros, un tnico sintagma cuyo sentido atafieria directa-
mente a las conjunciones aberrantes del tipo viejos-j6venes denunciadas en el chari-
vari. Las cuestiones que plantea el hombre salvaje las abordaremos més adelante.

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

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

Ahora bien, el hecho de que el tocado de los kaskarotak sea un sombrero femenino
nos obliga a preguntarnos si no existird ademds una oposicién sexual entre ambos
grupos de danzantes. Desde luego, se ha relacionado siempre el nombre de estos tlti-
mos con el que reciben las mujeres del barrio de Ciboute, junto a Saint Jean de Luz,
de las que, segtn Caro Baroja, era fama que se distingufan “por su desvergiienza y li-
bertad de costumbres”. Quizd para abundar en la opinién de Duvoisin acerca de la si-
militud de la danza de las kaskarotak con las “danzas moriscas”, Violet Alford sostie-
ne —como mds tarde lo hard Rodney Gallop— que en Labourd se tiene a las kaskz-
rotak por descendientes de moros (Gallop 1930: 189-90). Julio Caro Baroja niega
todo fundamento a esta idea. El origen que se les atribuye, segiin lo ha podido cons-
tatar, es bien gitano o agote, o mezcla de ambos. Asi, supone que “kaskarotak mar-
txa” es denominaci6n paralela a la catalana “ball de gitanes” (1979: 198-9).
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De la supuesta relacién entre kaskarotak y agotes —la casta despreciada de los Pi-
rineos occidentales— puede ser un testimonio la cercania entre las voces que en eus-
kera designan a ambos pueblos. Caro Baroja asimila kaskarot al vocablo kaskarii (“li-
gero/ligera de cascos”) (ibid.). Posiblemente sea cierto (aunque kaskaz o kaskoa no de-
signa en vasco, como parece deducirse de la lectura de Caro, “las extremidades
inferiores”, sino la cabeza), pero hay que considerar también como otro probable ori-
gen del término la expresidn kasta agota, o kastagota, empleada en todo el pafs vasco-
francés para referirse a los agotes. Lo mds verosimil es que se trate del resultado de un
cruce, por confusién popular, entre ambos vocablos (kaskarifi y kastagota). Estos per-
sonajes podrian haber cubierto en los primeros cortejos carnavalescos laburdinos un
lugar andlogo al de los gitanos en las mascaradas suletinas. Hérelle los relaciona, po-
co convincentemente, con los locos de los cortejos e infanterias medievales de la Mére
Folle (1925: 139-43). )

Cualquier folklorista se sentirfa tentado de establecer un paralelo entre las basa-
andereak y el hombre salvaje de la tobera-mustra con los mitos vascos del basa-jaun y
sus compafieros, pero no estara de mds introducir ciertas cautelas. La primera noticia
de la existencia de este mito entre los vascos se halla en el Voyage en Navarre pendant
UlInsurrection des Basques (1836: 260-261), de Joseph-Augustin Chaho, autor no muy
digno de crédito cuando toca temas de mentalidad popular vasca. Michel acepté acri-
ticamente el testimonio de Chaho sobre la creencia folklérica en el Basa-jaon y reptro-
dujo integramente el pirrafo de Chaho que le hacia 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 I'Ours o Juan el Oso, a quien ya aludimos en el capitulo sobre las mascara-
das, se halla sin duda relacionado con él), pero en ningiin caso aparece cubierto de
brea, sino de hojas o pieles. Para Frazer estas figuras representan, como era de espe-
rax, el espiritu de la vegetacion (1974: 163-4).

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

I II I v \" VI vl
Mustra Desfile Danza de Sainete Intervenciones Danza de Baile
en la plaza las Kaskarotak finalesde las latroupe  piblico
Koblakariak

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

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

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

b) Tratindose 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 la comunidad estd de alguna manera implicada en el sainete. El piblico es,
al mismo tiempo, espectador de una obra teatral y actor, en el sentido que representa
al publico asistente a una causa judicial teatralizada. Por tanto, los limites del esce-
nario no coinciden con los limites materiales del tablado: por el contrario, se amplian
a todo el pueblo, y ain a toda la comarca (a los distintos lugares a donde acuden los
cotreos en busca de informacién). No existe, por tanto, una rigida unidad de espacio.

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

4.4. Las farsas charivdricas

4.4.1. Descripcién

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

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

La técnica de composicién de las farsas se asemeja mucho a la de las pastorales:
Tienen también un prélogo (lehen pheredikia) y un epilogo (azken pheredikia). En la ac-
cién pueden distinguirse dos partes: en la primera se representan los hechos que han
motivado el charivari; en la segunda, el castigo de los culpables (bien a través de un
proceso, por una rifia 0 un matrimonio):

Lorsqu'il y a un procés, et ce cas est frequent, les advocats se chargent de dire durement aux
coupables leurs quatre verités; puis le juge les semonce et les condamne. Lorsqu'il y a rixe, les
blessés comparaissent devant le barbier qui, lui non plus, ne les épargne ni en paroles ni en
actes. Lorsqu'il y a mariage, c’est le maire et le curé qui, dans des allocutions adressées aux pito-
yables époux, rivalisent d'acerbes facéties pour leur reprocher leur vilaine conduite (Hérelle
1925: 147).

Otro elemento comiin con las pastorales es la introduccién de una o varias “sata-
nerias”, mucho mas desarrolladas que en aquellas (hasta el punto de que, en farsas co-
mo Canico eta Belchitina forman una segunda farsa que se mezcla con la primera), en
las que el gigante juega un papel muy importante. Las farsas, ademds, pueden com-
plicarse mucho: admiten la multiplicacién de las intrigas, que pueden ser varias y re-
ferentes, cada una de ellas, a casos distintos. Asimismo, pueden afiadirles escenas bu-
fas, sin relacién con la trama central (como la escena de los mendigos en Canico eta
Belchitine).

Herelle supone que las farsas charivdricas proceden de las “soties”, y comedias de
locos de la Edad Media. Ademis del valle de Bidouze y de Soule, el 4rea de las mis-
mas abarca todo el Bearne (sin que existiera entre las farsas de una y otra regién mds
diferencia que la lengua en que estdn compuestas). Se trata, en realidad, de pequefias
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comedias costumbristas no demasiado originales, con escenas y episodios de efecto
cémico comprobado que se repiten en farsas distintas.

La obscenidad de sus atgumentos motivé su prohibicién por las autoridades. Se-
gin J. Héghiaphal, se intent6 representar una por ultima vez en 1895 en Saint-En-
grace, pero los gendarmes lo impidieron. La representacién era ptblica, en un teatro
muy similar al de las pastorales y construido en la plaza. A través de las didascalias
de Boubane et Chillo-Verde (farsa del siglo xviir) sabemos que, ademds de las puertas de
la izquierda y la derecha, existia otra central por donde salfa la Justicia.

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

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

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

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

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

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

El segundo grupo, precedido por un correo a caballo que lleva el estandarte trico-
lor, estd formado por los representantes de la justicia (ujier, presidente del tribunal,
abogado del rey) y por el barbero, todos ellos a caballo. El grupo final, al frente del
cual iba uno-de los satanes, Jupiter, con un estandarte rojo, incluia a los otros dos sa-
tanes (Bulgifer y Satdn) y al gigante, que cerraba la marcha. Todos iban a caballo, pe-
ro el gigante Ferrags se sentaba mirando hacia atrds. Quiz4 la postura tenga relacién
con Ja que era habitual en las victimas de las procesiones chariviricas medievales, pe-
ro nos inclinamos a creer que en este caso denota solamente la estupidez del gigante,
personaje al que se atribuye un grado sumo de estulticia.

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

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

El esquematismo binario de la pastoral es sustituido en la farsa por un esquema
triddico. En efecto, los tres grupos del cortejo parecen corresponder a una triple par-
ticién del universo semantico de la farsa charivarica: Sociedad civil, Estado y Mundo
Numénico. O, si se prefiere, Comunidad, Autoridad y Alteridad, No se nos oculta
que podrian hacerse atin corresponder estos trinomios a otros atin mds abstractos co-
mo Sociedad, Ley y Transgresi6n, etc., etc. De momento nos atendremos a la primera
denominacién propuesta. Es evidente, por otra parte, que esta organizacién del uni-
verso semantico supone un mayor grado de secularizacién cultural que el que subya-
ce a la pastoral, De ahi que pueda afirmarse, con un escasisimo margen de duda, que
la farsa charivdrica es un género posterior a aquella.

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

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

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

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

8i consideramos el orden del cortejo en términos estrictamente dicotémicos, la
oposicién delante/detrds corresponderd a la oposicién semdntica “mundo humano”
versus “mundo numénico” (como en el bando del Mal, en el cortejo de las pastora-
les). Ahara bien, en el grupo delantero, la misma oposicién delante/detrds apunta a
una jerarqufa politica, a una distincién entre ciudadanos desprovistos y ciudadanos
investidos de poder. El orden por estamentos de las pastorales —recordemos que los
estamentos mds altos ocupaban los lugares posteriores en la mustra— corresponde al
orden politico en el cortejo de las farsas. Por tanto, la oposicién delante/detrds corres-
ponderfa a la oposicién no marcado/marcado o -/+ en el campo semintico del Poder.
En el contexto del segundo grupo, del Mundo Numénico, la oposicién axiolégica se
invertirfa: si los satanes son la expresién del ingenio, el gigante representa la ausencia
total del mismo, la estupidez.

ORDEN DEL CORTEJO
[Delante/ [Detrds/
"Mundo humano" "Mundo numérico"
"Poder” "Ingenio”
/Delante/ /Deltrés/ /Delrmw/ /Delmis/
Q) +) +) )
"Sociedad civil" "Estado” "Satzlnes" "Gigantes"

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

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



5. EPILOGO

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

La modernidad, con la nivelacién cultural y econémica que supone, la emergencia
del individualismo que invalida las antiguas concepciones holisticas de la vida social,
la implantacién de las lenguas oficiales, normalizadas (incluyendo entre ellas el exs-
kera batua), todo ello contribuye a la extincién del teatro folklérico. E. P. Thompson
(1972: 309-310) ha observado que la supervivencia del charivari y de las formas pa-
rateatrales a €l asociadas sélo es posible en 4reas lingiifsticas fuertemente dialectaliza-
das. Mis recientemente, Christian Despalt, en un hermoso libro sobre el charivari
gascon, ha explicado asi las razones de la desaparicién de las pastorales en la regién
suroccidental de Francia:

Toujours noblement inspirées par la fable antique, les Ecritures ou I'histoire, ces pastorales
populaires firent 'objet de multiples interdictions de la part des autorités civiles et rehgleuses
Mais la veritable origine de leur déclin tient peut-étre davantage a leur inspiration méme qu'a
ces poursuites. Leurs thémes étaient proches de ceux du théitre classique au point de se confon-
dre avec eux. Lorsque la francisation eut largement progressé, ces pastorales perdirent leur rai-
son d’étre. D'abord relais indispensable entre les sujets “classiques” et le public populaire, elles
devinrent inutiles lorsque fut levé 'obstacle linguistique. En fin, le répertoire ne semble pas
s'étre sérieusement renouvelé au cours du xvie siécle, encore moins au XixXe siécle. (Despalt
1982: 188)
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Efectivamente, las pastorales fueron durante mucho tiempo el dnico vinculo entre
el pueblo campesino de Soule, Gascufia y Bearne con las grandes materias narrativas
—hagiogrificas, carolingias, caballerescas y mitolégicas— de la literatura europea.
En este sentido, la “resurreccién” del género durante los dltimos veinte afios ha re-
presentado, en lo tocante al repertorio, un empobrecimiento antes que un verdadero
renacer. El estrecho localismo de la pastoral moderna —localismo que tiene sus raices
en un ensimismamiento empobrecedor— es un sintoma mds de la inviabilidad del
género en nuestra época: ni Txikito de Cambd, ni 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 recibié y adapté a su propia cosmovisién la gran litera-
tura europea, mientras los manuscritos de las pastorales permanezcan ignorados en
los estantes de las bibliotecas de Paris, Burdeos o Bayona. Mucho mis interés oftrece,
para el desarrollo de la futura literatura vasca, la edicién y difusién de estos manus-
critos que las tentativas de dar nueva vida a un teatro cuya época ha pasado ya defini-
tivamente.

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