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CIEN ANOS DE
CONCURSOS DE BAILE

En la actualidad es usual encontrarnos,
dentro de los programas festivos de nuestros
pueblos, con concursos dedicados a las danzas
del pais (Aurreskularis y Baile al suelto
principalmente). La realizacién de estos
concursos conduce a discusiones sobre su
conveniencia o no en bien de las danzas,
produciendo también discusiones sobre cual es
la forma o estilo que debe de imperar en dichos
concursos. Sin entrar en discusiones sobre lo
que debe primar en un dantzari (técnica, estilo,
ritmo, etc.), lo que si esta claro es que hoy en dia
un buen dantzari es un compendio de todas
estas virtudes y que estos concursos estan
reservados a unos pocos, debido a su alto nivel
fisico principalmente.

Deseando conocer la antigledad y forma en
que se realizaban los citados concursos, y
buscando antecedentes historicos de éstos,
comienzan a aflorar datos concretos.

El 16 de julio de 1883, en unas Fiestas
Euskaras organizadas por Antonio Dabbadie en
Markina, se dio una novilla como premio a la
persona mayor de sesenta afios que mas se
distingui6 en el baile de Aurresku. En 1886
(24-26 de julio) también se organizd un
concurso de aurreskularis en Durango, en el que
participaron cuatro ancianos. Asimismo se
organizd un concurso de ezpata-dantza entre
Abadiano, Bérriz y Garai.

En 1888 (8-10 de septiembre) hallamos los
mismos datos que en el anterior pero esta vez
en Gernika: concursos de ezpata-dantza y de
aurreskularis viejos.

En 1891 (29 de septiembre) en lurreta,
Antonio Dabbadie volvié a organizar Fiestas
Euskaras y en el programa se establecieron dos

2

concursos de Aurreskularis. Uno para ancianos,
en el que participaron cuatro mayores de
sesenta y ocho afos, y que gano uno de lurreta,
y un segundo concurso para menores de
dieciséis afios, que lo gand uno de Bérriz.
También se organizd un concurso de
ezpata-dantzaris entre los de lurreta y los de
Bérriz. Ganaron los de Bérriz y se llevaron el
premio de 80 pesetas.

Como se ve, la participacién de «dantzaris
mayores» era bastante usual en aquellos afios,
al menos en Vizcaya.

No conocemos datos que reflejen la
existencia de dantzaris viejos guipuzcoanos en
tales concursos ni tampoco la existencia de
estos concursos para mayores de Guipuzcoa.
Por los datos que poseemos no hay celebracion
de éstos en Guiplzcoa hasta el ano 1900, afo
en que Zumaia celebro Fiestas Euskaras y
organizé un concurso de aurreskularis. En 1902,
en Onate, hubo concursos de aurreskularis,
arin-arin y trajes tipicos. El 8 de octubre de 1905
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se hicieron en Bergara. San Sebastian, en 1906,
del 7 al 15 de julio, organizé por mediacion de
E.D.D. (Euskal Dantzari Donostirale), un
concurso de aurreskularis y bailes vascos (sin
especificar). Poco a poco, estos concursos han
ido popularizéndose, teniendo horas altas y
bajas como es normal. Para terminar, he aqui un
ejemplo de las cantidades que se asignaban
para premios en estos concursos de primeros
de siglo:

1.°40 ptas.; 2.° 25 ptas.; 3. 15 ptas.; 4. 10
ptas. Son datos del concurso de aurreskularis
que se celebré en Eibar el 7 de septiembre de

1908.
S5

LA «JOTA DE TUDELA» Y
LA «<REVOLTOSA», EN
DISCO

Una nueva sociedad cultural, cuyo ambito de
actuacion es la ciudad de Tudela, se present6
recientemente en publico con |a grabacion del
disco «Tudela, lo nuestro», en el que se

recogen, entre otras piezas, dos de gran valor
folklérico y cultural para la capital de la Ribera: la
«jota de Tudela» y la popular «Revoltosa»,
ambas interpretadas por la Banda Municipal de
Musica.

La sociedad impulsora de la grabacién,
«Muga Kultur Taldea», afirma en el cuadernillo
de presentacion del disco que éste no se refiere
«a musicas exclusivamente de Tudela», sino
mas bien intenta presentar a los musicos de la
ciudad. En efecto, |a variedad de las piezas
recogidas asf lo atestigua: desde musicas muy
populares en toda Euskalherria, hasta piezas de
gaita, temas propios de la Ribera de Navarra,
como son las jotas cantadas, y las dos joyas del
folklore autéctono resefiadas con anterioridad.

En la grabacién han participado, ademas de la
Banda Municipal de Musica, el coro Joaguin
Gaztambide, los auroros de la sociedad el
Frontén, los gaiteros y txistularis de la ciudad, la
rondalla Brisas Tudelanas, la escuela comarcal
de jotas Raimundo Lanas, y el acordeonista
José Maria Zarza.

EDITADO UN LIBRO SOBRE
EASS?CIACIONES DE MOCE-
IAS»

Josu Erramun Larrinaga Zugadi, socidlogo e
investigador de folkiore, miembro del grupo de
dantzas Bihotz Alai de Deusto, y colaborador
habitual en las paginas de DANTZARIAK, ha
publicado el libro «Asociaciones de Mocerias en
Euskal Herria», cuyas primeras notas
aparecieron en las paginas de un nimero
anterior de esta revista, y que esperamos
completar en un futuro.

Segun su autor, «el trabajo ha tratado de ser
un estudio de las asociaciones de mocerias, en
cuanto a grupos informales y de iguales,
analizando cuales han sido sus funciones, como
se organizaban, normas a las que estaban
sujetos, y cual era su papel social dentro de la
sociedad tradicional».

El libro, editado por Ediciones Mensajero, de
Bilbao, consta de 104 paginas, y ha salido a la
venta en libreria al precio de 590 pesetas.
También se puede solicitar en la propia editorial,
bien en la calle Sancho de Azpeitia «El
Vizcaino=, 2, 48014, Bilbao: o bien en el
apartado de correos ntimero 73 de Bilbao,
codigo 48080.
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Josu Erramun Larrinaga

ASOCIACIONeS
. de Mocerias ™
en Euskal Herria

EDICIONES MENSAJERO

BETI-JAI ALAI Euskal Dantzari Taldea
de Basurto, (BILBAO)

«A la luz de los focos de los escenarios,
bajo las estrellas de la noche en parques,
bajo el sol y la lluvia, el «Beti Jai Alai», un
indudable grupo destacado con danzas vas-
cas en Vizcaya, que se ha logrado un impac-
to en los cuatro anos que lleva realizando
una tarea de lograr calidad, muy bien hecha
y extensa». g

Con estas palabras comenzaba un articu-
lo referido al grupo Beti Jai Alai, alla por
1972, el conocido y ya fallecido periodista
Miguel Sangel Astiz, y desde entonces has-
ta hoy muchos cambios ha sufrido el grupo,
excepto alguno que otro de los dantzaris y la
direccién que sigue siendo mantenida por
Jon Pertika, fundador y preparador desde
1968.

Pero regresando al presente, que es lo

Bailando la danza de Lanestosa en el Estadio Olimpi-
co de Munich (R.F.A.) en 1985. (Fotografia: E.X. Due-
nas).

que en estos momentos importa, diremos
que el nimero de componentes en la actua-
lidad, es como sigue:
—dantzaris mayores (chicas) 29 aprox.
—dantzaris mayores (chicos) 24 aprox.

—dantzaris crios (chicas) ....... 30aprox.
—dantzaris crios (chicos) ....... 58aprox.
—-musicos ....... 12

Se puede decir que el grupo es bastante
compacto en cuanto a la procedencia, ya
que en su mayoria son el barrio de Basurtoy
pocos, por decir alguno, son de fuera del
mismo, pero sin salir de Bilbao.

El promedio de edad es medianamente
bajo; 19/20 afos para las muchachas, y 2_1;r
22 para los muchachos, de ahi el trabajo
arduo de los que lo llevan, para mantener
una aceptable calidad en el folklore, obteni-
da desde hace afos, como lo demuestra el
sin fin de actuaciones realizadas durante
estas Ultimas temporadas; 25 a 30 por ano.
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O T e R S e

La zona mas comun de actuaciones, al
igual que la totalidad de los grupos vizcai-
nos, es Bizkaia.

En el repertorio se encuentran danzas de
todos los «lurralde»s excepto de Lapurdi. La
gran mayoria aprendidas por medio de acu-
dir al pueblo de origen y/o de la ensefianza
en video. Pero, al hablar de la recogida de
danzas, no podemos olvidar los esfuerzos
encaminados a obtener una secciéon musi-
cal dedicada principalmente a la interpreta-
cion con instrumentos autéctonos: txalapar-
ta, tobera, gaita y dultzaina, alboka y, como
no, trikitrixa, de cuyo instrumento ha creado
escuela, y son de sobra conocidos los afa-
mados trikitrilaris que el grupo ha dado al
folklore del pais.

Los ensayos, considerados por los dant-
zaris como muy duros, se realizan los lunes,
miéercoles y viernes, con una duracion de
dos horas y media (por dia).

El grupo, Sociedad desde siempre, posee
una lonja en propiedad y diverso material de
sonido y luces, como pocos grupos del pais,
sobre todo teniendo en cuenta que la forma
de sustento son las actuaciones, y la distri-
bucion de loteria en Navidad.

Otra de las facetas del grupo, eliminando
la existencia de una ikastola que ha funcio-
nado hasta hace pocos anos, es laorganiza-
cion de festivales, durante ya doce anos, y al
que han sido invitados grupos autéctonos
y/o conocidos por su fama.

Entre las salidas realizadas fuera de Eus-
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Beti-Jai Alai. (Fotografia: E.X. Duefas).
kal Herria, destacan las siguientes:

Burgos; Lugo, Madrid, anos '73y '75; Bar-
celona, ano '80; Alfaro (Rioja) '85; Grano-
llers '85; Alemania, Agosto '85, en el 1 .
Festival Mundial de Folklore, con actuacio-
nes en Munich (Hall Olimpico y Loewen-
braeukeller (casa de cerveza), Neuburg, y
en Kegelbergbahn, en el cual no se actud
por las inclemencias del tiempo. En este
certamen se consiguio el 3 *" puesto en la
Seccion de acompanamiento musical con la
danza; Palma de Mallorca ario '87, 2.° Festi-
val Mundial de Folklore, donde se obtuvo el
1 ° premio en el mismo apartado citado
anteriormente; Jaca (Huesca) ‘87, Festival
de Danza y Folklore de los Pirineos, re-
preentando a Euskal Herria; La Corufa, afio
88, IX Romeria Gallega Internacional, tam-
bién reprepsentando a Euskal Herria.

Como todo grupo en fase de renovacion,
en un futuro préximo, y ya es un proyecto
realizable, se esta creando un espectaculo a
base de instrumenos autoctonos; tobera,
txalaparta, txirula, zintzarriak. De esta mez-
cla de sonidos, una presentacion con bert-
solaris y ciertas nociones de la realizacion
de un akelarre, saldra el montaje citado.

Segun palabras de su director, «no pre-
tendemos celebrar el vigésimo Aniversa-
rio», y espera con optimismo realizar una
serie de actos cuando el grupo llegue a los
veinticinco anos de existencia.

Emilio Xabier Duerias

o

UNA APROXIMACION AL
CONTROL SOCIALY A LA
DESVIACION EN LA SOCIEDAD
TRADICIONAL

Josu Erramun Larrinaga Zugadi

Arteaga. Concierto al aire libre (Bizkaia).



INTRODUCCION

A la hora de abordar temas referidos a la
sociedad tradicional, existen dos tenden-
cias opuestas que en nuestra humilde opi-
nion se deben evitar. Por un lado, la ten-
dencia a la idealizacién, como por otro, el
menosprecio a los contenidos culturales de
este tipo de sociedad. Teniendo esto pre-
sente, hemos tratado de reaiizar un anélisis
lo méas objetivo y critico posible, de los as-
pectos sociales de dicho momento.

El presente trabajo tiene como finalidad,
el analizar desde una perspectiva sociol6-
gica las formas de control y desviacién so-
cial en el contexto de la sociedad tradicio-
nal.

Las diversas formas de control social y
los tipos de desviacion caracteristicos de la
comunidad tradicional (al igual que en las
sociedades modernas) son dinamicas y por
lo tanto, susceptibles de evolucionar, trans-
formarse e incluso, desaparecer.

Esta aproximacion al control y a la des-
viacion social busca aspectos generales
que los configuren, pero que sera necesa-
rio revisar, completar y mejorar con tra-
bajos monogréficos sobre el tema.

TEORIA

La socializacion es un proceso por medio
del cual, el individuo internaliza valores so-
cio-culturales de su entorno y que a su vez,
adaptan o configuran la propia personali-
dad a las necesidades colectivas y del ha-
bitat. Es decir, la socializacion se puede de-
finir como el «proceso por cuyo medio la
persona humana aprende e interioriza, en
el transcurso de su vida, los elementos so-
cioculturales de su medio ambiente, los in-
tegra a la estructura de su personalidad,
bajo la influencia de experiencias y de
agentes sociales significativos, y se adapta
asi al entorno social en cuyo seno debe
vivirs'.

Todo proceso de socializacion, necesita
de un conjunto de medios para procurar la
identificacién social de los componentes a
las pautas, normas y valores de una socie-
dad. A este conjunto, se le denomina con-
trol social y se puede definir como «todos
los medios y procesos por los que un grupo
o una sociedad asegura la conformidad de
sus miembros a sus expectativas»?.

El resultado del proceso socializador
puede orientarse en dos sentidos contra-
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puestos:

a) Que alcance el objetivo deseado de
conformidad con las normas sociales impe-
rantes y que el propio individuo las interna-
lizara como propias, creando un sentido de
pertenencia al grupo.

b) Que el sujeto no internalice las pautas
sociales, y se produzca un desajuste entre
los valores y conductas del individuo con
respecto a los propios de la comunidad
donde habita. Entonces, nos encontramos
con una situacién de desviacion social. La
desviacion social puede considerarse co-
mo «cualquier fracaso para conformarse
con las normas consuetudinarias de la
sociedad»®.

En toda sociedad hay diferentes niveles
de tolerancia para cada uno de los tipos de
desviacion y en consecuencia, también
existen diversos grados jerarquizados de
control social.

El control social tiene cierta variabilidad
en funcion del contexto temporal o espa-
cial. Se ve relativizado por el tiempo o épo-
ca donde se da, siendo normal que actos
considerados desviados en una época no
lo sean en otra o viceversa. De modo simi-
lar, el marco espacial o geografico condi-
ciona el que un acto considerado como
desviado en una cultura, no lo sea o lo sea
en grado menor en otro contexto cultural.

CONTEXTO SOCIAL A ESTUDIAR

El contexto social que estudiaremos, va
a estar condicionado por dos variables rela-
cionadas como son la espacial y la tempo-
ral.

Nivel espacial

A nivel espacial, nos referimos tanto a la
localizacion espacial del hecho social como
al tipo concreto de desviacion a estudiar.

a) El marco geogréafico esta centrado en
Euskal Herria. Dentro de esta localizacion,
podemos encontrar diversos contextos que
se diferencian por los niveles o tipos de ve-
cindad que generan:

—El barrio (auzo). Donde las relaciones
son muy estrechas y estan normativizadas
por la costumbre.

—La localidad o municipio. Las diversas
relaciones sociales, contienen aspectos
consuetudinarios como aspectos mediados
y formalizados por las autoridades locales.

—La Villa. Marco donde el parentesco y la
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Costumbres vizcainas. Romeria en un pueblo. Hacia
1908.

vecindad se encuentran en parte, relega-
dos por las relaciones profesionales o de
caracter comercial, y donde las normas
emanadas de la autoridad (civil o eclesial)
rigen la vida general.

b) A la hora de concretar el tipo de des-
viacion objeto de andlisis, hemos optado
por omitir algunos modos de desviacion,
que aungue conocidos en la sociedad tradi-
cional, presentan gran dificultad (por razo-
nes obvias o por la influencia de corrientes
liberalizadoras) en el momento de obtener
datos orales concretos al respecto.

Los tipos de desviacion no estudiados se
refieren a los desviados fisicos o psiquicos
(homosexuales, locos...), a la prostitucion®,
los ladrones y criminales, o las razas margi-
nal;es e indeseadas (gitanos, judios y ago-
tes).

Nivel temporal

En cuanto al nivel temporal, la sociedad
tradicional sera nuestro marco de referen-
cia. En este contexto, hemos de sefalar
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quiénes son los sujetos senalados para
ejercer el control social y cuales son los
tipos de sanciones sociales que correspon-
den a cada forma de desviacion.

a) Los agentes de control en la sociedad
tradicional, han sido principalmente:

—El grupo primario o social que ejercia un
tipo de control informal. Es decir, el grupo
de iguales (pertenecientes a la misma cate-
goria de edad) o el conjunto de la comuni-
dad eran los encargados de sancionar las
posibles desviaciones sociales.

—El control institucional de tipo formal.
Tanto el poder civil como el eclesiastico
han senalado y obligado a las comunida-
des a adoptar ciertas pautas de comporta-
miento colectivo.

b) Las sanciones sociales consisten en
respuestas a determinadas formas de des-
viacion.

—Control informal del grupo primario.

«... en la sociedad tradicional, el control
social se ejerce de una manera directa e
inmediata, por cuanto su universo social es
muy reducido y todos sus miembros se co-
nocen. En la aldea, el desviante se hace
notar mas pronto que en la gran ciudad y
sufre una sancién casi inmediata. En una
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comunidad reducida, que vive replegada
sobre si misma, el control de cada individuo
por todos los demas se ejerce de una ma-
nera casi constante»®. «Dentro de la ‘au-
zoa' las cualidades personales de cada uno
de sus miembros son conocidos por los de-
mas, y la opinion publica tiene plena efecti-
vidad como medio de control social. Parale-
lamente, es en el contexto de la ‘auzoa’
donde existen mas probabilidades de que
entre los individuos y los grupos domésti-
cos surjan relaciones de amistad o de
animosidad»®.

—Los medios de control social pueden
ser positivos 0 negativos. Es decir, aguellos
mecanismos no constrictivos (persuasion,
sugestion, instruccién o recompensa) que
fortalecen o modifican un tipo de comporta-
miento. O aquellos mecanismos negativos
(amenazas, Ordenes, coacciones y casti-
gos), que van encaminados a sancionar o a
retraer una conducta no aprobada social-
mente por la comunidad. Los medios de
control, mas generalizados en la sociedad
tradicional, para el tipo de desviacion que
nos ocupa, han consistido en mecanismos
positivos y/o negativos: 1—-Normas y valo-
res emanados de la autoridad tradicional.
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2-Procedimientos de propaganda y méto-
dos de persuasién no fraudulentos. 3-
Intimidacién y miedo.

DESVIACION

DEFINICIONES COLECTIVAS

En las sociedades actuales, resulta ex-
trano que aspectos tales como los matrimo-
nios irregulares y/o ciertos escandalos pu-
blicos o familiares, sean definidos de des-
viados por la comunidad en general. Pero
hasta hace escasos afos, en el seno de la
sociedad tradicional, ha sido préactica habi-
tual el considerar como actos desviados o
contrarios a la moral publica, las siguientes
situaciones sociales:

Bodas irregulares

Se consideraba boda irregular, cuando
alguno o lo dos contrayentes se casaban
en segundas nupcias (caso habitual de los

Desde hoy, no bebas més chiquitos... jbébete a mo-
rro, como yo!, de José Arrue.

viudos).

O cuando eran bodas mal avenidas o de-
siguales, es decir, en caso de que la dife-
rencia de edad fuese considerable (matri-
monio de un anciano con una joven o de
una anciana con un mozo) y cuando la de-
sigualdad de los futuros conyuges estaba
en funcién de sus respectivas posiciones
sociales o econémicas (generalmente, con-
sistian en matrimonios interesados).

Escandalos

En este apartado hemos de mencionar,
los escandalos publicos debidos a irregula-
ridades en la vida matrimonial o a desave-
nencias familiares: adulterio, peleas o con-
flictos familiares, faltas de los hijos respec-
to a sus padres...

Asi como, los actos que se estiman con-
trarios al orden establecido: el atropello o
intento de atropello a una moza, los enre-
dos o lios amorosos, la embriaguez con es-
candalo, los noviazgos con forasteros, la
mala gestion politica o de la vida publica...

DISTRIBUCION ESPACIAL Y
TEMPORAL

En lo referente a la distribucion espacial
de las formas de desviacién citadas, indicar
que son aspectos mas o menos generaliza-
dos en el conjunto de la Peninsula y en
Europa. En el contexto de la sociedad tradi-
cional, como hemos sefalado antes, se
han dado tanto en zonas rurales como en
urbanas.

Contexto, donde el control social popular
de la comunidad tenia caracter inmediato, y
se situaba frente a un control de la autori-
d%d publica no sistematizado en su regula-
cién.

En cuanto a la distribucion temporal, se-
falar que estos actos considerados desvia-
dos y atentatorios del orden social o de la
moral publica se han manifestado de forma
relativa y con desigual frecuencia (como es
evidente).

LA ESTIGMATIZACION Y SU EVI-
TACION

Los actos senalados como desviados en
el presente articulo, en la sociedad tradicio-
nal suponian untipo de desviacion relativa
(debido a que el control pablico era mas
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Idilio en Roncal (Nafarroa).

inmediato) y en la sociedad actual carecen
de sentido.

La estigmatizacion social es la marca o
tacha que impone la colectividad a los suje-
tos protagonistas de algun acto, considera-
do por el conjunto social como desviado o
atentatorio de la moral publica.

Dicha estigmacion era dificilmente evita-
ble, aunque si era posible evitar el meca-
nismo de control que habia elegido la co-
munidad para sancionar dicha actitud.

En general, en las sociedades tradiciona-
les se registraba:

a) Una tendencia al descrédito social o
la oposicion colectiva frente a todo acto
considerado como desviado.

b) Se daba una desigual aplicacién del
control popular, en funcién del tipo de des-
viacion o de la posicion que ocupa el des-
viado en la estratificacion social.

c) Existia cierta condescendencia (posi-
blemente, debido al temor o a la necesidad
de pertenecer al grupo social) de los san-
cionados socialmente, ante la aplicacion
del mecanismo de control’.

d) Aceptacion social del modo de evitar
la aplicacion de los mecanismos de control.
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Los sujetos que eran objeto de la critica
social, podian liberarse de la sancién social
o la mofa publica, mediante:

—Un pago simboélico a los encargados de
la aplicacién de la sancion social (consis-
tente, por lo general, en costear una fiesta,
el pago de una racién de vino, etc.).

—0 recurrian a la temprana huida, para
contraer matrimonio en otra localidad y po-
der evitar asi el ridiculo.

e) Normalmente, la estigmatizacion so-
cial se aplica en base a defectos reales de
los sujetos (tanto referido a los defectos co-
nocidos como secretos) o a tachas falsas.

LEGISLACION

En lo referente al aspecto normativo, po-
demos indicar:

a) No habia una legislacién que se apli-
case especificamente a estas definiciones
colectivas de desviacién.

b) Estos actos o sucesos, eran conside-
rados como atentatorios para el orden so-
cial e incluso, para la moral publica.

c) Existia cierta tolerancia ambivalente
por parte de las autoridades civiles y ecle-
siasticas. Pues, aunque sancionaban estos
modos o tipos de desviacién, en parte, eran
condescendientes con ellos. Y por otro la-
do, animando a la utilizacién colectiva del
control o de la sancion social frente a la
desviacion, no toleraban los abusos o des-
manes que se generaban en su aplicacion.

d) Es curioso, pero existia una mayor re-
gulacion legislativa frente al control social
que frente a la propia desviacion.

CONTROL SOCIAL

TIPOS Y SU DESCRIPCION

En orden a algunos de los mecanismos
de control, utilizados en la sociedad tradi-
cional vasca, podemos establecer la si-
guiente tipologia:

a) Cencerradas, «Toberak» y «Galarro-
sak».

La cencerrada, consistia en una batahola
o0 alboroto nocturno a base de cacharros de
cocina, cencerros, botes, baldes, cuernos,
etc.; con la que los convecinos trataban de
manifestar su descontento o desacuerdo
con la accion desviante (actos «mal vis-
tos»). La duracion de las cencerradas iba
desde 15 a 3 dias antes de la boda (incluso,
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podia prolongarse hasta el mismo dia de la
boda).

En las «Toberak»®, se alternaban coplas
burlescas con los sonidos metalicos de una
palanca de acero (conocido instrumento
musical autéctono, al que se le denomina
«lobera»). Y en las «Galarrosak», a la utili-
zacion de cuernos entre cuadrillas, situa-
das en las proximidades de la casa del
sujeto de mofa.

En todos ellos, como elemento comuin,
podemos senalar la utilizacién de ruido de-
sapacible que se hacia para burlarse de al-
guien.

Estos mecanismos de control, trataban
de sancionar las siguientes formas de des-
viacién:

—Las bodas de viudos o las segundas
nupcias.

—El adulterio.

—Lios amorosos anormales (viejos con
jévenes, boda entre viudos...), tanto si eran
publicos como clandestinos.

—Frente a las irregularidades y desma-
nes de la autoridad publica o politica.

b) Las representaciones teatrales bur-
lescas o las parodias publicas, contemplan
diferentes modalidades:

—«Karrosak», «Tobera mustrak» o «Cha-
rivari»,

Complejo escénico, que con motivo de
escandalos publicos (debidos a desave-
niencias familiares o actos considerados
contrarios al orden establecido) acaecidos
en la localidad se representaban de forma
satirica sobre tablado, en la plaza publica.

La comparsa judicial era siempre fija
(juez, secretario, «bertsolari», los que cari-
caturizaban a los protagonistas...) y en los
intermedios actuaba con sus danzas la
«Kabalkade»® o «Libertimendia».

—De parecida indole y menor rigor son
las «Asto lasterrak» (carreras de burros),
donde de manera burlesca se reproducian
noticias locales referentes a desavenien-
cias familiares.

En la plaza local, se colocaban los ele-
mentos necesarios para ambientar la re-
presentacion grotesca de los hechos acae-
cidos. En otras ocasiones, consistia en un
paseo sobre burros de los protagonistas.

—«Pastoralak».

Las «Pastorales», son representaciones
al aire libre sin montaje escénico, donde los
personajes se dividen en buenos (cristia-
nos) y malos (moros o turcos). En el citado
teatro popular en euskera, las obras tienen

n

Pastorales «Agosti Xaho» en Urdifiarbe (Zuberoa).

(Foto: E.X. Duenas).

«loalduna» de lturen (Nafarroa) (Foto: E.X. Duefias).
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Miel Otxin de Lanz (Mafarroa). (Foto: E.X. Duefias).
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un marcado caracter critico de temas histo-
ricos y politicos.

—Juicios de Carnaval.

Durante el Carnaval, abundaba la séatira
social en general, y la enumeracion publica
(a modo de chismorreo) de lo sucedido en
la comunidad. Tanto en las funciones o pa-
rodias de los enmascarados como en el jui-
cio del Carnaval.

Son numerosos los gigantes, mufnecos o
peleles que en diversas épocas del afio
(Carnavales, Cuaresma, Semana
Santa'®...) terminaban su corta existencia
en la hoguera publica, a modo de «chivos
expiatorios». La sociedad tradicional depo-
sita en estos personajes todos los pecados,
calamidades y frustraciones acaecidas
anualmente en el seno de cada comunidad
humana.

c¢) «Hosto bidea» (camino de hojas).

Cuando era conocido algun tipo de enre-
do amoroso clandestino, se enlazaban me-
diante un camino de hojas las casas de los
posibles amantes. Para ello, se usaba el
lenguaje simbdlico de las flores y en este
caso, utilizaban plantas de significado ne-
gativo (hojas de berza, calabazas, car-
dos...).

d) Los noviazgos con forasteros eran
«mal vistos» por los jovenes de la locali-
dad, causando en muchas ocasiones rivali-
dades entre cuadrillas vecinas que solian
terminar en pedradas, rifas, tec.'"

AGENTES DE CONTROL

Principalmente, los encargos del control
social eran los jovenes de la comunidad
asesorados, vigilados y apoyados por los
adultos. Contando también con la toleran-
cia del poder publico y eclesial.

Las asociaciones juveniles contemplan
una serie de funciones a desempenar en el
seno de la comunidad. Las mocerias son
las protagonistas principales en salvaguar-
dar el espacio fisico del grupo social y de
someter a critica las posibles desviaciones
sociales.

Estas asociaciones de mozos en lo que
respecta a las rivalidades vecinales, obser-
van las siguientes funciones:

a) Las peleas y rivalidades entre jove-
nes de diferentes barrios, aparte de ser un
modo de liberar energia que caracteriza a
esta categoria de edad y sexo, tienen una
importancia considerable en la limitacion y
defensa del espacio territorial del propio
grupo.
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b) En toda comunidad existen unos es-
tereotipos establecidos o costumbres acer-
ca de las gentes foraneas y por ello, esta
mal considerado que un miembro de la co-
munidad establezca relaciones o noviazgo
con una persona de fuera. Como podemos
observar, hay una tendencia a la endoga-
mia en la forma de matrimonio senalado
por el conjunto social.

c) Los miembros de estas asociaciones
0 agrupaciones son los encargados de lle-
var a efecto el control social y de este modo
criticar, satirizar o sancionar los sucesos lo-
cales que son considerados como desvia-
ciones sociales por la comunidad. Estas
desviaciones sociales criticadas pueden re-
ferirse a:

—Tipos de matrimonios.

—Aspectos de la vida familiar.

—Cuestiones de indole social.

FUNCIONES

El control de la comunidad, atendia a una
serie de funciones sociales:

a) Sistema de defensa de la moral pabli-
ca, en cierto modo tolerado por las autori-
dades locales.

b) Manifestacion del descontento popu-
lar ante la desviacién y utilizacién del me-
canismo de someter a los infractores a la
verguenza publica.

c) La sancion comunitaria frente a las
segundas nupcias, trata de evitar la poliga-
mia.

d) Evitar los matrimonios desiguales (en
edad o estamento social) o los posibles
contratos matrimoniales interesados'2.

e) Tendencia endogamica, constatable
en la costumbre social de evitar los matri-
monios con miembros de fuera de la colec-
tividad.

f) Permitia manifestar las posibles rivali-
dades, dentro de la comunidad, entre veci-
nos o familias. Conllevando consigo que en
muchas ocasiones, las definiciones de los
actos desviados estuvieran en base a:

—Defectos reales y secretos de los suje-
tos de sancion publica.

—Defectos falsos, que eran atribuidos por
un sector de la comunidad.

g) Posibilita la socializacion de la juven-
tud, mediante su papel en el control social.

LEGISLACION

Como hemos indicado anteriormente, la
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Kabalkada en Donibane Garazi (Nafarroa). (Foto: Jo-
su Erramun Larrinaga).

Es e

legislacion referente al control social es
mucho mas rica y abundante que la dedica-
da a paliar este tipo de desviacion social.

Leyes generales, contrarias a las
cencerradas

Desde hace dos siglos, la legislacién ha-
bia tratado de prohibir el control social en
general y las cencerradas en particular. Pe-
ro todo ello, sin gran efecto y con cierta
condescendencia por parte de las autorida-
des locales.

La cencerrada, falta contra el orden
publico

Los aspectos que ha esgrimido el poder
legislativo, como argumento para atacar las
cencerradas, se pueden resumir:

a) El bullicio y el ruido como desestabili-
zadores del orden social.

b) La satira social contra las personas o
instituciones, se consideraba como injuria
con escandalo publico.

c) Se sanciona la utilizacion en las cen-
cerradas de olores repelentes.

Consecuencias

Las principales consecuencias del en-
frentamiento entre la costumbre del control
popular y la normativa legal vigente, han
sido:

a) Las numerosas enemistades de fami-
lia(s), rivalidades, rifias, e incluso muertes
o asesinatos, que han propiciado los meca-
nismos de control social.

b) La desigual aplicacion de la justicia
frente al control de la comunidad, en fun-
cion de la posicién social que ocupaba el
tachado de desviado o los propios sancio-
nadores.

c¢) Fueron abundantes los atropellos de
la justicia o el abuso en la aplicacion de la
ley, para los miembros de la colectividad
que participaban en este tipo de sancion
publica.

EVOLUCION HISTORIA

Hasta comienzos del presente siglo, eran
frecuentes y estaban al orden del dia, la
utilizacién de las cencerradas como san-
cion.
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Si desaparecen estos sistemas de con-
trol publico, no es tanto por la legislacion,
sino por un profundo cambio en las ideas y
costumbres de la sociedad. Motivado por
un cambio de valores sociales en el seno
de la sociedad tradicional. Nuevos valores
ante las bodas irregulares, los noviazgos y
bodas con forasteros, matrimonios arregla-
dos por los familiares, etc.

El poder civil y eclesiastico, impondran
prohibiciones a este control, donde se evi-
dencia un miedo a la opinién publica por
parte de dicho poder, que recurrira al des-
crédito de esta forma de control no regla-
mentada.

CONCLUSION

a) Practica, en defensa de la moral pu-
blica, fundada en sistemas morales o de
ética cristiana rigorista.

b) Control social a modo de desagravio.

¢) Tolerancia de la autoridad, mientras
el poder civil y eclesiastico estan unidos.
Tornando en persecucion de la critica so-
cial, cuando se delimitan o dividen los cam-
pos de influencia social del clero y de la
autoridad civil.

d) Temor, de ambas instituciones, a no
poder controlar la satira social y que ésta,
se convierta en un arma de doble filo (como
sucede con la critica a la politica).

e) Cambios de valores en el poder, que
no coinciden en su evolucion con los de la
comunidad.

f) Control publico selectivo, en base a
los estamentos sociales:

—Defensa del interés de los poderosos
(matrimonios de interés), debido a su capa-
cidad econémica y de influencias para li-
brarse de la sancién publica.

—Evitar la equiparacion con los situados
en estamentos superiores, de los que ocu-
pan status sociales inferiores.

g) Curiosamente o paradodjicamente, es-
te tipo de control social se transforma en un
acto de desviacion o de infraccion de la le-
galidad.
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NOTAS

1. Guy Rocher. «Introduccién a la sociolo-
gia general». p.: 133-134.

2. Paul B. Horton y Chester L. Hunt. «Socio-
logia=. p.: 96.

3. Paul B. Horton y Chester L. Hunt. «Socio-
logia=. p.: 102.

4. Prostitucion referida tanto a las prostitu-
tas como a su clientela.

Aprovechemos la ocasion, para senalar que
el origen de la expresion «ir de picos pardos»,
esta en la costumbre obligada de que las muje-
res solteras con algun desliz debian llevar cosi-
do en su ropa un trozo de tela en este color y
tono.

5. Guy Rocher. «Introduccion a la sociolo-
gia general». p.: 270.

6. Willian A. Douglass. «Muerte en Murela-
ga=. p.: 167.

7. En el caso de las cencerradas, segun un
informante de la merindad de Busturia (Biz-
kaia): Un anciano ya «mutil zaharra=, aficionado
a asistir a las cencerradas de otros, contrajo
matrimonio con una joven. Y cuando la gente
les fue a dar la cencerrada delante del caserio,
€l sali6 por detras y dando toda la vuelta a la
vivienda se sumo al jolgorio de su propia cen-
cerrada.

8. No confundir este tipo de «toberak» bur-
lescas con la especie de serenata nupcial gue
se daba, en general, a los novios con motivo de
las amonestaciones o durante su noche de bo-
das. Ni con la celebracién por motivo de finali-
zar una hornada de cal o la elaboracion de la
sidra (en esta otasion, normalmente, el instru-
mento musical utilizado era la «txalaparta»).

9. Cortejo (formado por «bolantak=, «maki-
lari», «basa andereak», «gigantiak», «kabalier
eta kabaliersa», etc.) que se organizaba en
Behe Nafarroa con motivo del Carnaval, «Tobe-
ra mustrak= o «Karrosak=», etc.
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10. Laquema del «Judas» y/o «Judesa» se
celebraba, principalmente, el Sabado Santo. Y
por lo general, el desarrollo del acto consistia
en pasearlo por el pueblo a lomos de un burro,
seguia un juicio donde se denunciaban en pu-
blico los defectos de los convecinos y acusa-
ban de ello al «Judas», que terminaba invaria-
blemente ahorcado y transformado en cenizas.

11. Por lo general, segun testimonios ora-
les, los novios acostumbraban acompanar a las

Txalaparta (Foto: E.X. Duenas).

chicas hasta la casa y los jovenes de la locali-
dad esperaban a su vuelta solitaria para intimi-
darlo. En otras ocasiones, el dia de la boda era
obligado a realizar ciertos ritos de adopcién en
la comunidad (ej.: paso por un arco de hierbas)
o al pago de una cantidad a modo de estipen-
dio, a los jovenes de la localidad de la novia.
12.  Debemos tener en cuenta que los matri-
monios no solian ser de libre eleccién de los
contrayentes, sino que se efectuaban mediante
acuerdos o transacciones entre familias y en
muchas ocasiones, en base a tratos econémi-
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DANZAS DE PALOS

Antonio Sdnchez del Barrio
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esde la mas remota antigliedad el

hombre se ha comunicado, tanto con
sus divinidades como con sus semejantes,
mediante la expresién corporal. En la
mayor parte de los ritos de caracter méagico
o religioso, y también en aquellos otros
cuyo fin primordial era la diversion y el en-
tretenimiento, la danza ha ocupado un lu-
gar predominante.

Testimonios pictéricos de cuevas prehis-
toricas —Cogull Trois Fréres, La Saltadora,
Monte Pelegrino, etc.—; decoraciones en fri-
sos, muros y también en vasijas y otros
utensilios pertenecientes a las primeras
culturas; textos clasicos de griegos y roma-
nos etc., nos ratifican lo anteriormente ex-
puesto. )

La danza ha tenido siempre connotacio-
nes propiciatorias para la obtencion de
buena caza, de lluvia abundante para el
campo, de éxito en las batallas, y del mis-
mo modo ha servido de distraccién en los
momentos de solaz y recreo, asi como de
ejercicio gimnastico en la preparacion ante
la lucha. Podemos, por todo ello, conside-
rarla como una actividad connatural al
hombre.

Danza y baile

Una somera distincion entre ambos tér-
minos parece obligada antes de abordar el
tema que nos ocupa.

En primer lugar, podemos decir que la
danza requiere una preparacion previa de
los ejecutantes que el baile no exige; en
aquella los movimientos vienen marcados
de antemano, y se hacen conforme a unas
reglas establecidas, cosa que no sucede
con el baile ya que se permite al intérprete
mayor libertad en los pasos y posturas. En
consecuencia, en la danza el ritmo y los
desplazamientos distintos a los prefijados
provocan el enredo y la confusion de las
posteriores evoluciones; en el baile esto no
ocurre. Al respecto, cabe citar la opinién de
Crivillé en su Folklore musical: «En el baile
soélo se aspira a llevar el ritmo mediante el
movimiento, que puede ser multiple y diver-
so. En la danza son los movimientos quie-
nes procuran ser lo mas bellos posibles y
adornar al ritmo».

Dicho esto, conviene establecer una cor-
ta clasificacion y fijar el paloteo en un apar-
tado concreto. Los estudiosos del tema
agrupan las danzas y los bailes desde pun-
tos de vista tan dispares —instrumentales y
vocales, religiosas y profanas, masculinas,
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femeninas y mixtas, etc.— que la simple
confrontacion de opiniones nos sacaria ine-
vitablemente del marco de este trabajo. Sin
embargo, si podemos apuntar, en una pri-
mera aproximacion, una clara distincion en-
tre:

—Danzas y bailes rituales.

—Danzas y bailes de distraccion o recreo.

a) Danzas y bailes situales.— Toman es-
te apelativo por estar encuadradas dentro
de un rito o ceremonia ya sea de caracter
religioso o profano; diferenciaremos, por
ello, las danzas y bailes que se presentan
en procesiones y demas actos propios de
un credo y las danzas y bailes incluidos en
rituales correspondientes, por lo general, a
episodios cruciales en la vida del hombre,
muy a menudo cercanos a antiguos simbo-
lismos paganos.

b) Danzas y bailes de distraccién o re-
creo.— Se denominan de esta forma por
pretender, como Unico fin, el divertimiento
de sus ejecutantes; no tenemos, de este
modo, vinculos con los rituales comentados
antes. Entre ellos podemos distinguir los de
tipo tradicional y los considerados como
«de moda».

El paloteo debe enmarcarse en el aparta-
do primero, como danza ritual de caracter
religioso, aunque, como veremos, el paso
del tiempo haya cambiado ese sentido en
mutitud de ocasiones.

El paloteo o danza de palos

Generalidades.— Formalmente, el palo-
teo consiste en la sucesion de escenas cor-
tas en las que los danzantes entrechocan
sus palitroques atendiendo a los sones de
un instrumento. Estas pequenas «suites»
son llamadas lazos, bien porque en las
evoluciones abundan las figuras con ser-
penteos, o bien porque las mozas obse-
quiaron a los danzantes con cintas, para
que las enlazaran en sus vestimentas una
vez ofrecida la pieza. Cada lazo es danza-
do segln una cancién que da su nombre a
la escena paloteada; en ella es preciso
atender a su parte musical, que marca el
ritmo del entrechoque, y a su parte textual,
que nos ofrece fragmentos de romances
tradicionales, letrillas liricas de los siglos
XV y XVI, coplas referentes a hechos gue-
rreros —principalmente de la guerra de la
Independencia y carlistas—, oraciones, etc.
Estos textos son repetidos varias veces en
cada lazo, y sirven a los danzantes para
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Danzas de Ochagavia (Foto: M. Larramendi).

recordar mejor los movimientos que deben
efectuar.

Los intérpretes son tradicionalmente seis
u ocho varones vestidos con prendas blan-
cas adornadas con innumerables cintas y
bandas de colores; aparece con ellos un
personaje de atuendo distinto llamado, se-
gun el lugar, de forma diferente: birria, chi-
borra, cachidiablo, etc. Su misién ha varia-
do con el tiempo, y su primitivo sentido —en-
carraba el espiritu del mal- se ha transfor-
mado hasta el punto de ser, con mucha fre-
cuencia, el encargado de dirigir la cuadrilla.

Pero entender esta danza requiere abor-
dar varias cuestiones ligadas no sélo a los
elementos formales que la componen, sino
también a sus antecedentes, a sus posibles
conexiones con otras danzas, a los actos
en gue aparecen, etc.

Antecedentes.— Al respecto, se han verti-
do numerosas opiniones con mayor o me-
nor fundamento histérico, que han genera-
do una discusién, todavia vigente, entre et-
nélogos y folkloristas.

Frente a los que conceden mayor impor-
tancia al caracter guerrero o de lucha, des-
de luego existente, estan aquellos otros
que destacan las pretendidas cualidades
propiciatorias y de fertilidad. Por otro lado,
opiniones, quizas mejor documentadas, se
refieren a los paloteos como restos de anti-
guas danzas gremiales de caracter religio-
$0, que tenian como escenario habitual las
procesiones, sobre todo las celebradas el
dia del Corpus Christi.

Los que confieren mas importancia a la
vertiente guerrera del paloteo, aducen pro-
fundas conexiones y similitudes con las
danzas de armas, bien documentadas des-
de la antigiiedad. En realidad, lo que princi-
palmente emparentan es el palitroque co-
mo elemento sustitutivo de la espada, lan-
za u otra arma parecida, y no las evolucio-
nes y movimientos, que, por otra parte, no
conocemos perfectamente.

De las numerosas noticias de danzas ar-
madas, referidas por autores precristianos,
seleccionamos algunas de las citadas por
Jenofonte en su «Anabasis» (libro VI, cap.
1.%:

«Después que hubieran hecho las libacio-
nes y cantando el pean se levantaron unos
tracios y bailaron al son de la flauta, dando
grandes saltos con mucha ligereza y movien-
do las espadas». Mas adelante continda: «In-
mediatamente se levantaron unos arcadios y
provistos de sus mas vistosas armas, mar-
charon a compas, segUn un aire guerrero que
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tocaban las Flautas, cantaron el pean y se
pusieron a danzar como en las procesiones
de los dioses. Los pallegones se sorprendie-
ron sobremanera al ver que estas danzas las
ejecutaban hombres armados».

Otras referencias de este tipo de danzas
las tenemos en obras como: «Las guerras
punicas», de Silio Italico; «Geografia», de
Estrabon, etc.

En la misma linea escriben autores mu-
cho mas cercanos a nosotros como Rodri-
go Caro en «Dias Geniales o ludricos»
(1619):

«En la paz (los guerreros) hacian entreteni-
miento de la semejanza de sus batallas usan-
do de la saltacion pirrica, la cual como dice
Ateneo... era un ensayo de batalla, una esgri-
ma a compas con la cual danza se festejaban
también los dioses... Pudo ser que este baile
se le pegase a los espafioles de los muchos
griegos que en Espana poblaron».

Sebastian de Cobarruvias, en su «Teso-
ro de la Lengua» (1611) también hace
mencion a este tipo de danzas, llegando
incluso a proponer un posible creador:

«Danza habia de hombres armados, que al
son del instrumento y a compas iban unos
contra otros y trataban una batalla. Estos se
llamaron pyrricos, del nombre de Pyrro inven-
tor de este género de danza, para acostum-
brar a los mancebos a sufrir las armas y a
caminar y a saltar con ellas... Este género de
danza es muy antiguo en Europa».

Las citas referidas hasta aqui nos hablan
de danzas que, en teoria, podrian constituir
los antecedentes mas lejanos del paloteo;
sin embargo, el paso del tiempo ha hecho
que nuestra danza se modifique y adopte
un significado diferente. Si bien es cierto
que en los paloteos encontramos vestigios
de danzas antiguas en algunos de sus ele-
mentos compositivos, el primitivo sentido
ha variado de forma considerable. Y es por
ello por lo que otros autores hacen prevale-
cer los aspectos de tipo propiciatorio, adivi-
nando, en sus formas y elementos, simbo-
lismos de fertilidad y fecundidad. Por ejem-
plo, Curt Sachs, gran conocedor de la his-
toria de la danza, aunque concede al palo-
teo cualidades de tipo guerrero, hace
mayor hincapié en las caracteristicas refe-
rentes a la provocacion de la naturaleza; de
este modo, los palitroques adquieren un
sentido falico, las vestiduras blancas nos
conducen a representaciones de la virgini-
dad, los entrecruzamientos de los danzan-
tes se entienden como movimientos vege-
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Ochagavia (Foto: M. Larramendi).

Danza de palos de Billabuena (Araba). (Fotografia:
E.X. Duenas).

tativos, etc. La danza, como representacion
de una lucha, no presenta ahora un aspec-
to guerrero, sino que se convierta en «una
pugna entre la energia negativa de la de-
fensa y la energia positiva de la fertilidad»
(Curt Sachs, en «Histoire de la Danse»), y
del mismo modo, el espiritu del bien encar-
nado por los danzantes, es combatido por
el del mal, representado por el bufén o per-
sonaje solitario.

Como podemos comprobar, disponemos
de varios enfoques sobre los antecedentes
de nuestra danza; sin embargo, es preciso
hacer un breve repaso de las noticias que
nos hablan de forma concisa de las danzas
de palos y bastones, para configurarnos
una pespectiva clara y realista de su verda-
dero significado.

Los datos concretos sobre danzas de pa-
los, en el Estado espariol, se encuentran
casi siempre en noticias que informan de la
festividad del Corpus Christi. Esta fiesta
instituida por Urbano IV en 1263, tuvo des-
de el primer cuarto del siglo XIV una solem-
nidad y esplendor inusitados. En la proce-
sion de ese dia se daban cita toda suerte
de grupos e imagenes tradicionales, que
realzaban la presencia de las representa-
ciones de gremios, corporaciones y demas
cuerpos sociales o eclesiasticos de la loca-
lidad y, al tiempo simbolizaban virtudes o
pecados como la esperanza, el amor; o la
envidia, la ira, etc. Alternaban, de este mo-
do, figuras de animales que arrastraban
hermosos carros, monstruos y tarasca, gi-
gantes y cabezudos, etc., con diversos ti-
pos de danzas: de palos, de espadas, de
cintas, de arcos, efc., logrando un conjunto
multicolor en unas calles singularmente
adornadas para ese dia.

Parece ser que los paloteos se hacen ha-
bituales en estos actos desde los primeros
tiempos de la ceremonia, y pudiera ser el
minimo costo de su «puesta en escena» la
causa de tan temprana aparicion, ya que
los danzantes pertenecian a cada agrupa-
cion o eran contratados por un precio mini-
mo (siempre inferior a las costosas figuras
antes resefadas).

Estos danzantes solian vestir los atuen-
dos propios de su quehacer, predominan-
do, a tenor de la documentacion encontra-
da y los vestigios aun existentes, los de co-
lor blanco con enaguillas. Esta ultima parti-
cularidad nos acerca al traje propio de los
labradores levantinos —detalle referido en
muchas observaciones sobre la indumen-
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taria de los danzantes—. Al respecto, cabe
citar un fragmento de la descripcion hecha
por el Padre Isla en su «Historia de Fray
Gerundio de Compazas» de una procesion
del Corpus en un pueblecito de la provincia
de Leon:

«Precedialos a todos el tamboril y la danza,
compuesta por ocho mozos, todos con sus
jaquetillas (chaquetillas) valencianas de lien-
zo pintado...».

También Lope hace abundantes comen-
tarios, en sus obras, de elementos popula-
res como las danzas, a las que denomina
labradoras; asi, en «La Carbonera» (jorna-
da tercera), describe una procesion del
Corpus diciendo:

«Discurriendo a todas partes
las danzas pasan y tornan,
ya de galanes y damas

y ya de moros y moras.
Con lazos, con troqueados,
con palos que nunca aflojan
invencion original

de las danzas labradoras.
Tras estos otros venian,
que con las espadas rotas,
vestidos de lienzo y randas
lucen mas a menos costa».

Todas estas danzas que se daban cita
en la procesion, solian representar luchas
entre el bien y el mal, simbolizadas por: an-
geles y demonios, moros y cristianos, etc.;
de este modo se comprende la distinta acti-
tud de los danzantes y el personaje solita-
rio, en el que se encarnaba todo lo conde-
nable (de ahi, por ejemplo, que sus vesti-
mentas contrasten, siempre con las pulcra-
mente blancas de los danzantes). Tal es el
caso de la danza ejecutada en Cuenca de
Campos cuenca de Campos (Valladolid)
descrita por Andrés Pérez Garcia en su li-
bro sobre la villa:

«Es aquella comparsa de ocho hombres y
un nifo vestidos de angel dirigidos por otro
llamado Botarga o Birria, como aqui se dice,
los cuales bailan al son del tamboril y la dul-
zaina acomparnandose con las castafuelas.
Consiste el blanco traje de los danzantes en
pantalon ancho, faldas cortas, parecidas a las
que usan las bailarinas de teatro, una porcién
de escapularios, medallas y cintas multicolo-
ras que convierten su cuerpo en un arco iris y
un panuelo de seda graciosamente rodeado a
la cabeza.

El Botarga con su traje de arlequin y su
vara en la mano de la que pende una pelota,
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guia la danza; y, haciendo mil grotescos movi-
mientos, reparte a los chicos sendos pelota-
z0s.

Uno de los (lazos) que mas llaman la aten-
cion es el titulado Entradilla de Santiago. Con-
siste éste en que seis de los danzantes, cu-
biertos con caretas negras para representar a
los moros, pelean contra otro compariero que,
montado sobre un caballo blanco de madera
y carton y llevando una espada en la mano,
simboliza al apéstol Santiago, el cual ha baja-
do a pelear contra los moros por haberles in-
vocado el angel que lleva en la mano derecha
una pequena cruz, y a quien antes ha desafia-
do un capitdn de moros. Santiago pelea y
deja tendidos sobre el suelo a los moros que
uno tras otro se le van presentando. El Bo-
targa, simbolo del demonio, se dirige al apés-
tol y después de increparle por haber vencido

Dance de Cortes (Foto: M. Larramendi).
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a los moros, le desafia, pelean y es vencido
también por Santiago. Entonces éste, diri-
giéndose a los siete que por tierra yacen, les
dice que se levanten y adoren la cruz que
lleva el angel; lo que al momento verifican los
sarracenos».

Vemos ya uno de los posibles significa-
dos de estas danzas en el escenario con-
creto de las procesiones del Corpus o pa-
tronales; sin embargo, como advierte J. Ca-
ro Baroja en «El Estio Festivo» (pag. 131),
estos tipos de danzas se incorporaron tam-
bién a fiestas familiares como bautizos, bo-
das, visitas de personalidades, etc., y de
ahi que hoy hayan pervivido, muchas ve-
ces, en ceremonias y actos en los que el
sentido apuntado en principio ha cambiado
considerablemente.
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El presente texto fue distribuido durante el «XVI alarde de danzas
de Euskal Herria» que, dedicado de manera monogréfica a las
danzas ejecutadas en dos filas con herramientas, se celebré en la
localidad vizcaina de Basauri. Dicho festival, organizado por
Euskal Dantzarien Biltzarra, Herriko Taldeak, y la Comision de
Cultura de la localidad, con el patrocinio del Ayuntamiento ocupa
un lugar de privilegio entre las muestras folkldricas del pais. En
aquella edicion participaron grupos de danzas de toda la geografia
vasca, unidos por esta peculiaridad en las coreografias que
presentaron.

DANZAS DE GRUPOS EN DOS
FILAS CON HERRAMIENTAS

Inaki Irigoyen
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na de las posiciones mas tradiciona-

les que adquieren los grupos a la hora
de realizar sus danzas es la de colocarse
en dos filas formando parejas. General-
mente el grupo lo constituyen ocho dantza-
ris, pudiendo ser en algunas formaciones
hasta doce, encontrandose al frente de
ellos un capitan o director de la danza. A
veces son mas los personajes que comple-
tan la comparsa, dandose en algunos ca-
Sos escenas teatrales. Los componentes
del grupo intercambian entre ellos sus posi-
ciones, asi como golpes con sus herra-
mientas. Estas herramientas suelen ser pa-
los en la mayoria de los casos, afadiéndo-
se, a veces, arcos, rodajas metalicas o bro-
queles, espadas o un palo que sostiene
una serie de cintas las cuales se tejen so-
bre el mismo al realizarse la danza. Para
acompanar el ritmo o para que suenen du-
rante el baile también se usan castafuelas
en algunas de ellas, asi como cascabeles
en un numero mayor. El pellejo de vino u
odre inflado también se encuentra en cier-
tas comparsas de este tipo de formaciones.

Las fechas de actuacion suelen ser fies-
tas patronales principalmente, dandose
también en fiestas de Corpus Cristi, como
es el caso de las danzas de Onate y, al
menos, de otros pueblos vizcainos, segln
se desprende de datos histéricos existen-
tes en archivos. Otras fechas en las que se
pueden ver estos grupos son las de Carna-
val.

En las cuentas de gastos de ciertos
Ayuntamientos e Iglesias de Vizcaya en-
contramos desde muy antiguo la referencia
de «dancgantes de troqueo». Asi se les de-
nomina tanto en Lekeitio como en Markina.
En la villa marinera se hacian paloteados,
existiendo pagos por ensayos y palos para
los «trocados que danzaron». A veces hay
pagos por cascabeles, asi como por zapa-
tos. Los pares pagados solian ser nueve o
trece, lo que nos muestra que el grupo era
de ocho o doce miembros con capitan o
buruzagi. Estos datos son del siglo XVII,
aunque ya a finales del anterior figuren pa-
gos por danzantes, al principio por fiestas
de Corpus y posteriormente por fiestas de
Nuestra Sefiora de Agosto.

En Markina, por épocas parecidas, figu-
ran pagos por aderezo y hechura de arcos
para los danzantes, asi como cascabeles y
ropas para los «mascarados». Los juegos
pagados muestran que eran doce dantza-
ris. Junto a los arcos también figuran palos

DANTZARIAK, 1988 abendua

pintados, asi como el nombre de «tro-
queo», como en 1633 por ejemplo, que se
menciona «dar de comer a los danzantes
que hicieron sus paseos y troqueados». Es
interesante resaltar que la Villa alquilaba
sus cascabeles y «bestidos de los danzan-
tes» a los pueblos cercanos. Los pueblos
que se mencionan son Bolibar, Ermua, Ei-
bar y Zaldibar. Por los datos existentes se
puede afirmar que el grupo lo forman doce
dantzaris y se bailan, al menos, danzas de
arcos y palos.

Elorrio también tenia su grupo de dan-
zantes en las fiestas del Corpus, junto a
comedias y castillos de pélvora. Los dan-
zantes eran ocho segun se desprende por
el nimero de cascabeles alquilados o por
los pares de zapatos pagados. A veces,
son dos grupos, uno de muchachos y otro
de hombres. Usan «coletos» blancos y
«chapeos» de bayeta en su vestuario. Bai-
lan paloteados pues se construyen y pintan
palos para los danzantes. Es peculiar el
nombre que se da al grupo: danzantes
«ventureros» o «abentureros» segun quien
redacte las cuentas. De todo ello se des-
prende que también eran makil-dantzaris
los ocho que bailaban en Elorrio.

En el otro extremo de Vizcaya, en la Villa
de Valmaseda, se hacen pagos por perna-
das de cascabeles, arcos de papel, cintas,
galones, mascaras de lienzo, un sayo para
el bobo, al cual se le compra, uno de los
anos, una caperuza de dos colores. Aqui,
igualmente, parece gue son ocho los com-
ponentes del grupo, junto a un noveno que
les dirige.

También hemos encontrado datos sobre
danzantes de Corpus en las Villas de Por-
tugalete y Bilbao, aunque en éstas, segin
las referencias conocidas, venian de fuera.
En Bilbao, por ejemplo, en 1676 se pagé lo
que costé «la danza que se hizo de Nava-
rra», cuyos componentes eran ocho dan-
zantes y gaitero.

Todo lo apuntado hasta ahora nos lleva a
afirmar que en Vizcaya esta tipologia de
danza tenia una extensién importante. La
mayoria de ellas han desaparecido no te-
niendo mas referencias que estos datos de
archivo; solamente en el Duranguesado se
ha conservado la Dantzari-Dantza en seis
Anteiglesias de la zona. También se cono-
cen unos juegos de palos que se realizan al
bailar la zaragi-dantza en Markina y Onda-
rroa. No solamente Vizcaya, todas las de-
mas zonas del Pais han bailado en grupos
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formados por ocho o doce dantzaris. Bas-
tantes de ellas han llegado vivas hasta no-
sotros y sobre ellas vamos a tratar a conti-
nuacion.

Las Anteiglesias que han conservado la
DANTZARI-DANTZA en la Merindad de
Durango son: Abadiano, Bérriz, Garay,
lzurza, Manaria y Yurreta. La Villa de Du-
rango también la bailaba segun datos histé-
ricos, lo hacia por fiestas de Corpus. Hay
una descripcién de sus coreografias reali-
zada en 1801 por un investigador aleman,
llamado Guillermo de Humboldt. Los dan-
zantes eran ocho y un noveno, «que se lla-
ma el rey con una bandera en medio». En
la descripcién indicada encontramos seis
danzas que han conservado las Anteigle-
sias: Agintariena, Zortzinango, Banango,
Binango, Launango y Txontxongillo. No
coinciden aquellas en que se usa herra-
mientas. Mientras en Durango se mencio-
nan una danza de rodajas metalicas o bro-
queles y una de cintas con un mufieco en la
punta del palo que las sostiene, lo que nos
acercaria a la brokel-dantza guipuzcoana,
que mas adelante trataremos, a nosotros
han llegado otras danzas, dos con espadas
largas y una con palos grandes: Ezpata-
joko-txikia, Ezpata-joko-nagusia, y makil-
jokoa. No sabemos si alguna de las com-
parsas llegd a emplear palos pequerios.

En las Anteiglesias que las han conser-
vado se bailan por fiestas patronales. En
Bérriz, el Ayuntamiento, al parecer, solia
elegir un «mayoral» o «rey» para las fies-
tas, el cual era el encargado de sacar las
danzas. Estas denominaciones también las
encontramos en Durango, apareciendo los
nombres de los mayorales en muchos de
los pagos.

En estas danzas es importante la bande-
ra, la cual se ondea sobre los dantzaris
agachados. Cada una de las mencionadas
Anteiglesias conserva la suya propia desde
muy antiguo. Las nueve danzas menciona-
das constituyen actualmente el repertorio
que se baila ante las Autoridades que pre-
siden en la plaza.

MARKINA y ONDARROA han conserva-
do la zaragi-dantza. La primera dentro del
contexto de fiestas y ritos de Carnaval. En
estas fiestas destaca el hecho de correr
gansos, es decir, de degollarlos a la carrera
de caballos cogiéndolos del cuello con la
mano. Durante el siglo XVII ya tenemos re-
ferencias histéricas de ello. También se
mencionan danzas y «mugigangas», pa-
gandose en 1778 «por la cena que dio a los
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que hicieron la funcién de Carnestolendas
y valle de troqueo». Creemos que se referi-
ra al paloteado que aun se conserva y que
finaliza golpeando al pellejo inflado que so-
bre las espaldas lleva un componente de la
comparsa. Esta se completa con gente dis-
frazada, no faltando el oso y su acompa-
Aante entre ellos. Por estas mismas fechas
de Carnaval encontramos en Arano y Goi-
zueta (Navarra) otras danzas de pellejo.
También en Guiplzcoa parece que se rea-
lizaba en esta época, aunque actualmente
es mas corriente verla por fiestas patrona-
les, al igual que en Ondarroa.

La Comparsa de LIZARZA también reali-
za sus danzas en la época de Carnaval. E|
grupo lo constituyen ocho dantzaris, al fren-
te de los cuales hay un capitan y un sargen-
to. Visten de blanco y sobre los hombros,
cubriendo parte de la espalda y del pecho
con sus puntas, colocan unos mantones,
dando un aspecto femenino a su atuendo.
Diez numeros constituyen la serie de sus
danzas. Estas tienen un aspecto mas bur-
lesco, como corresponde al Carnaval, que
las del mismo tipo bailadas por fiestas pa-
tronales. Entre sus danzas encontramos
juegos de palos y una especie de brokel-
dantza en que el broquel o rodaja, que en
otros lugares es metélica aqui es de made-
ra. Esta se golpea con un palo. Los dantza-
ris participan en las clasicas cuestaciones
de la época de Carnaval, yendo por los ca-
serios a recoger aguinaldos, finalizando
con una comida comunitaria entre los jove-
nes el martes de Carnaval.

En ORIA encontramos otra danza burles-
ca, la Sorgin-dantza, que simula irénica-
mente ciertos movimientos entre hombres
y mujeres de tipo provocativo. Estos son
resaltados, maxime si tenemos en cuenta
que las mujeres son hombres disfrazados.
También es danza de dos filas con un pa-
seo previo al estilo de la Brokeldantza de
fiestas patronales.

La BROKEL-DANTZA, que ya hemos
mencionado, es, junto a la Ezpata-dantza,
la danza mas importante de fiestas en mu-
chos pueblos de Guipuzcoa. Segln Juan
Ignacio de lztueta, maestro de danza de
finales del siglo XVIIl y principios del si-
guiente, se solia representar por fiestas pa-
tronales de algunas Villas, haciéndolo de
cuatro en cuatro anos, por la dificultad de
su ejecucion y los costes de su montaje.
Eran precisos bastantes dias de ensayo
para poder bailarla bien, siendo necesarios
doce dantzaris y un jefe o capitan para rea-
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nas).

lizarla. Los nueve numeros de danza que
menciona son: Boastitzea, Agurra, Makilla
txikiakikoa, Zortziko lau aldeetakoa, Brokel
makillena, Zortziko 40 muriska edo kabrio-
lakoa, Makilla handiakikoa, Billanzikoa y
Zinta-dantza. Anadiendo a continuacion
que muchos jévenes han aprendido nuevas
formas de bailes y las han introducido muy
justa y elegantemente en la danza de bro-
queles. Este amante de nuestro folklore, el
cual llegd a escribir un libro sobre danzas
de Guipuzcoa, también formé comparsas
de dantzantes. A su muerte, uno de sus
alumnos predilectos, José Antonio de Ola-
no, natural de Zaldivia como él, se hizo car-
go de esta labor de ensefanza y organiza-
cion de grupos. El fue, como director de
una «Comparsa guipuzcoana de baile o de
batallas antiguas», compuesta por doce ni-
fios, de edad de nueve a doce arios, el que
se presentd en la plaza de toros de Bilbao,
el domingo 5 de Setiembre de 1858. En el
programa, que llamariamos de brokel-
dantza, encontramos ademas de las men-
cionadas por su maestro, un «Baile de Ba-
llestas haciendo varias evoluciones de anti-
guas batallas» y «el Contrapas formando
arcos y la contradanza con diferentes evo-
luciones». Este baile de ballestas no se co-
noce hoy en dia pero si la Arku-dantza, con
adornos, asi como Uztai-dantza o juego de
aros, ademas de los nueve numeros men-
cionados por lztueta.

Guipuzcoa conserva, junto a la mencio-
nada Brokel-dantza y su simulacro carna-
valesco de Lizarza, unas DANZAS DEL
CORPUS en Onate, que destacan dentro
de un contexto procesional de lo méas ca-
racteristico y majestuoso. Habra que men-
cionar también algunas danzas del pellejo y
paloteados como los de Motrico, Deba, An-
zuola, Berastegui, etc.. En el CORPUS DE
ONATE hay que destacar, junto a los dan-
zantes, a la Cofradia del Santisimo Sacra-
mento, cuyos hermanos personados parti-
cipan en la procesion activamente: doce de
ellos disfrazados de Apostoles, junto a
otros dos, uno que lo hace de Cristo y el
otro de San Miguel. Ellos acompafnan al
Santisimo y son obsequiados con las dan-
zas en ciertos momentos.

Los ocho dantzaris y su capitan visten
pantalén y camisa blanca y entre otros ele-
mentos, una faldilla roja sobre los pantalo-
nes. El Capitan cambia el color rojo por el
azul. Es de destacar el uso de castanuelas.
Aungue la procesion y la Cofradia son muy
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anteriores el primer dato sobre danzantes
que se encuentra es de 1560. La sayuela
con la que se visten es tipica de danzas de
este tipo en zonas alavesa de la Rioja y
algunos pueblos de la Ribera de Navarra, si
tenemos en cuenta solamente al Pais Vas-
co. Fuera de él esta bastante extendido su
uso. En Onate las primeras referencias so-
bre ellas son de 1766, en que aparecen
pagos.

Es magnifica la integracion de los dan-
zantes en la procesion de la manana, bai-
lando en todo el trayecto y en los lugares
senalados, siendo espectacular la danza
ante San Miguel, los Apdstoles y Cristo, asi
como la realizada ante el Santisimo.

Por la tarde realizan una exhibicion de
todos los nimeros del repertorio que con-
sisten en: Zortziko de San Miguel, Kontra-
pas de San Miguel, Banako, Makil-dantza,
Launako, Makil-dantza, Zortziko, Makil-
dantza, finalizando con Arku-dantza, tam-
bién conocido por El triunfo de Cristo. El
ritmo del Banako, Launako y Zoriziko es
similar al usado para danzas de nombres
semejantes en la Dantzari Dantza del Du-
ranguesado. La coreografia es algo dife-
rente puesto que los danzantes de Onate
no realizan tantos «puntapiyos» o elevacio-
nes de pies y si, en cambio, tocan con la
rodilla en tierra indicando la reverencia rea-
lizada ante el Santisimo.

Los paloteados o troqueados son bailes
muy difundidos en toda la zona de la Rioja
alavesa. Se conocen en Elciego, Laguardia
y dltimamente han sido recuperados en Pi-
paon, donde finalizan con la zinta-dantza.
También se han bailado en mas pueblos.
Entre ellos destacan los que ha conservado
la poblacion de VILLABUENA. El Padre
Donostia recoge en su cancionero melo-
dias de esta localidad que se refieren a las
danzas. Estas han sido mantenidas gracias
a la existencia de gaiteros en el pueblo. Las
danzas han servido para agasajo de visi-
tantes importantes o como baile de acom-
panamiento de procesiones, ejecutandose
ultimamente durante las fiestas patronales
de San Torcuato y San Andrés.

El nimero de los danzantes es de ocho,
acompanados de un cachimorro y, a veces,
de otro que cumple la mision de bastonero
o director de baile. La ropa es blanca con
faja y pafiuelo al cuello de color rojo. Sobre
los pantalones destacan las sayuelas de
colores estampados. Usan bandas cruza-
das sobre el pecho y la espalda y panuelo
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Dantzaris de lurreta (1982).
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anudado en la cabeza.

Los nombres de los distintos nimeros
son: Te vi, El culo, Oficios, Bailaos, Rompe-
cejas, Péjara pinta, Paloteado, La Casta-
rivela. Estos son los mas conocidos ha-
biendo mas que se han realizado en Villa-
buena.

En las danzas alavesas de esta zona hay
que destacar al cachimorro, personaje sin-
gular, que con su traje arlequinado y su pa-
lo del que pende una piel de animal, pone
orden en la marcha y dirige, de alguna ma-
nera, el discurrir del grupo. Es personaje
que se puede relacionar con el «Bobo» de
Ochagavia o las «Botargas» de otras par-
tes.

La Ribera de Navarra es rica en palotea-
dos, éstos se combinan con dialogos reci-
tados, dandoles aire de una escena teatral.
Los personajes que aparecen son, junto a
los ocho dantzaris que componen el grupo
de paloteadores, el Mayoral, al que corres-
ponde el papel de director de la comparsa,
y el Rabadan, pastor ayudante que desa-
rrolla el ambiente jocoso y simpatico de la
fiesta. Junto a ellos es corriente que se de
la representacion de el diablo y el angel, es
decir el enfrentamiento del bien y del mal.
Su origen puede estar en las patoradas que
se dedicaban a moralidades y vidas de
santos en la época medieval. Hoy en dia la
danza y la parte teatral estan integradas en
una unidad al que se le denomina «el dan-
ce». En la mayor parte de los pueblos de la
Ribera de Navarra se han conocido estas
comparsas, siendo el area donde se reali-
zan mas amplia, teniendo mucha importan-
cia «los dances» de la provincia de Zarago-

za.

EL PALOTEADO DE CORTES es uno de
los méas conocidos, puesto que es el pueblo
que ha conservado, por fiestas de San Mi-
guel, sin nignuna interrupcién su «dance».
Aqui aparecen todos los personajes men-
cionados, incluidos el angel y el diablo. Par-
ticipan en la procesion en honor del Santo,
al que junto a recitados alusivos tributan su
homenaje con la danza de las Cortesias.
Por la tarde y sobre un tablado, desarrollan
su espectaculo. En él toman parte todos los
personajes, representando en primer lugar
y después del saludo del Mayoral, varios
dialogos versificados entre el Angel, el Dia-
blo, el Mayoral y el Rabadan. Posterior-
mente toman parte activa los danzantes,
que entre danza y danza intercalan, ade-
lantandose del grupo el recitador que le co-
rresponde actuar, versos y estrofas alusi-
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vas a la fiesta. Cada uno recibe contesta-
cién, a veces mordaz, del Mayoral. Todo
ello crea un ambiente jocoso y critico a la
vez. Las danzas se realizan hoy en dia son:
Paseo o pasacalles, Cortesias, Vals, Tren-
zado sencillo, Trenzado doble y jota o palo-
teado. Se conoce la existencia hace bas-
tantes anos de representaciones de moros
y cristianos.

FUSTINANA es otro pueblo que ha teni-
do «dance» en épocas pasadas. Después
de bastantes anos en que no se habia bai-
lado en la procesién de los Santos Justo y
Pastor, los jovenes se decidieron a recupe-
rar la costumbre. Recurrieron a las perso-
nas que podian aportarles informacion, lle-
vandoles ésta hasta el pueblo de Talaman-
te, donde auln se conservaban las danzas y
éstas, al parecer, tenian relacién con las
propias de Fustifiana. Con ello recuperaron
su «dance» y hoy en dia suenan de nuevo
las gaitas, el ruido de los golpes de los pa-
los y los versos del Mayoral, Rabadan y
danzantes, en las fiestas patronales.

No solamente la Ribera del Ebro sino
que la zona pirinaica de Navarra también
ha conservado sus paloteados. Destacan
los DANTZANTES DE OCHAGAVIA con
sus bailes en honor de la Virgen de Muskil-
da. La fiesta tiene lugar el 8 de Septiembre,
aunque ya la vispera encontramos a los
danzantes acudiendo a las funciones reli-
giosas y prestandose en la plaza por prime-
ra vez ante el pueblo. Al igual que en la
Dantzari Dantza del Duranguesado, se pre-
sentan sin sus vestidos blancos de gala del
dia siguiente. Visten con el traje negro, cla-
sico del Valle de Salazar. Usan castafnue-
las en algunas de sus danzas. El grupo lo
constituyen ocho dantzaris y un director de
danza al que se le denomina el «Bobo».
Las danzas son: Paseo, Emperadorea, Ka-
txutxa, Dantza, Modorro, estas cuatro Ulti-
mas paloteados, Parolo-dantza, que como
su nombre indica se hace con panuelos
que se entrecruzan entre los danzantes. Fi-
nalizan con la clasica Jota. Ofrecen las
danzas a la Virgen la manana de la fiesta
en el Santuario de Muskilda. En el grupo
destaca el «Bobo», con su traje arlequina-
do, sobre todo cuando en la Panolo-dantza
se coloca una careta bifronte. Esta figura
es punto de referencia para muchos folklo-
ristas, dandole, algunos, un caracter de
personaje mitico, relacionandole con el
dios Jano.

Otros paloteados de la montana son los
que el 3 de Agosto, fiesta de San Esteban,
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Gipuzkoako brokel-dantza. (Fotografia: E.X. Due-

Danzas de Onate. (Fotografia: E.X. Duefias).
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Danzas de Onate. (Fotografia: E.X. Duenas).

se bailan en Vera de Bidasoa. El repertorio
lo constituyen diez nimeros interviniendo
en el dltimo, junto a los doce makildantza-
ris, dos muchachos con odres o pellejos in-
flados a la espalda que son golpeados por
los dantzaris. Es una zagi-dantza, como las
que antes hemos mencionado, y que algu-
nos folkloristas relacionan también con la
figura del «Bobo» que danza entre los com-
ponentes del grupo.

En el CARNAVAL DE LABURDI, dentro
de la comparsa en la que toman parte dife-
rentes personajes, destacan los makildant-
zaris denominados «kaskarotak». Los per-
sonajes son: el abanderado, los menciona-
dos «Kaskarotak» cuyo numero suele ser
par y generalmente varia, los «Besta gorri»,
con sus espadas de madera, «Ponpierrak»,
con traje de bufén o arlequin, los «katilun
gorri» 0 «Marikak», con pantalones blancos
y falda roja sobre ellos y un cinturén del que
penden unos cencerros. En la mano llevan
una especie de escoba hecha con crines
de caballo. A veces salen el «Sefior» y la
«Dama» completando la comparsa. Esta
recorre los distintos barrios del pueblo, sa-
liendo algunas veces fuera del mismo, ha-
ciendo cuestaciones. Danzan «kaskarot
martxa» en el trayecto y cuando llegan a
alguna vivienda bailan las makil-dantzak
junto a jauziak y jotas. Aqui el grupo de
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makildantzaris queda mas difuminado den-
tro del cortejo no siendo, como se ha indi-
cado, su nimero fijo.

En la Baja Navarra los «Bolantak» o dan-
zantes suelen llevar unos palos adornados
en la mano que no usan para golpear, sola-
mente de complemento de su indumenta-
ria. Vemos que ain queda mas difuminada
la figura del makildantzari, si es que alguna
vez ha llegado a serlo. En Zuberoa existe
una makil-dantza practicada muy de tarde
en tarde. Parece que la realizaban los ku-
kulleros en las mascaradas. Los golpes se
dan con las dos puntas tomandose el palo
por el centro.

El «XVI festival de Basauri» recogi6 prin-
cipalmente este tipo de danzas, completan-
dose con otras a fin de ofrecer una muestra
de la variedad existente. La mayoria de es-
tas danzas, probablemente, tienen orige-
nes comunes, a algunas pueden que la re-
lacion que les une sea solamente la de la
estructura coreografica. El ser realizadas
en dos filas usando herramientas. Lo que
cada una de ellas presentan, independien-
temente de origenes e interpretaciones his-
téricas, es la impronta que cada uno de los
pueblos en que se han conservado les ha
dado. La peculiaridad que cada cual ha im-
preso a sus danzas y que dan variedad y
riqueza a nuestro folklore.
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HERMENEUTICA DE LA DANZA VASCA

Pablo A. Martin Bosch, «Aritz»

XEMEINGO DANTZA

Paralelamente a la Ezpata-Dantza viz-
caina, hacia el oriente e introduciéndose en
su zona coreografica por Markina-Xemein,
se hallan tanto la Espata-Dantza guipuz-
coana como las danzas de broqueles o bor-
dones, danzas de juegos de palos. De este
modo podemos comprobar, una vez mas y
no sélo en la sucesion de la Makil-Dantza a
la Ezpata-Dantza vizcaina, la relacion,
apuntada ya por LUCILE ARMSTRONG
quien, frente a VIOLET ALFORD, opina
que' «las danzas de espadas fueron una
adaptacion de las danzas de palos», ya
que «como el sonido de éstas era tan fuerte
en comparacion con el de los palos de ma-
dera, los campesinos que vivian cerca de
las regiones mineras se procuraron espa-
das para hacer mas ruido y por consiguien-
te despertar mejor a los espiritus de la tierra
para pedirles que hiciesen crecer los pas-
tos y el grano sembrado en la Madre Tie-
rra»; la opinion de V. ALFORD era que «las
danzas de espadas fueron creadas por mi-
neros, mientras que las danzas de palos
eran de gentes agricolas». JUAN ANTO-
NIO URBELTZ, por su parte, dice:

«Las danzas de espadas contituyen un gé-
nero coreografico milenario que en Europa
occidental se halla fuertemente unido al desa-
rrollo tecnoldgico de la metalurgia. En un im-
portante libro, Sword dance and Drama VI10-
LET ALFORD coloca a las danzas de espa-
das como secreciones rituales de los trabajos
de la mineria. Alli donde ha existido una mine-
ria arcaica, alli hay danzas de espadas»?.

Sin embargo los tres coinciden en consi-
derar las danzas de espadas no sélo como
danzas guerreras, sino en relacion a su
simbolismo mistico.

De este modo hallamos una vasta zona
de influencia de ambos tipos de danzas
(Ezpata-Dantzak y Makil-Dantzak) que
abarcaria toda la parte oriental de Vizcaya,
introduciéndose en los primeros pueblos
del Norte de Alava, toda Guipuzcoa, y los
pueblos colindantes entre esta ultima pro-
vincia y Navarra, donde resaltamos, por su
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importancia etnografica, mitolégica y, en
definitiva, cultural, la Sierra de Aralar con
su santuario a San Miguel.

Una vez vista su extensién geografica no
podemos menos que senalar que no es és-
ta una zona homogénea; asi, los mismos
juegos de palos son diferentes en la Makil-
Dantza vizcaina y en la Brokel-Dantza gui-
puzcoana, como se vera mas adelante y,
del mismo modo, también las Ezpata-
Dantzak difieren en su ejecucion. Como di-
ce URBELTZ®:

«En la danza de Guipuzcoa, todo obedece
aunos patrones simeétricos. Se comienzan las
figuras de danza hacia el lado derecho, pero
deben ser completadas con un desarrollo
igual hacia el lado izquierdo. Esta manera de
entender la danza de espadas en Guipuzcoa
se nos asemeja al fluir de la corriente de un
rio en su curso medio, la coreografia es abier-
ta, lo bana todo. No sucede lo mismo con su
homoénima vizcaina, es una sensacion de po-
tencia, de torrentera que siempre tiene pre-
sente los giros hacia el interior del doble cua-
dro, o doble circulo, que forman los «dantza-
riak», pues esto nunca se sabe, ya que en la
danza establecen también un signo del infini-
to trazado en su magnifico «tripudium». Una
cierta anarquia, dada por la peculiarisima ex-
presion personal que cada bailarin imprime a
sus pasos nos hace sentirnos en un mundo
arcaico».

Sin embargo también en Bizkaia hay una
danza de este tipo: la que aqui se trata.
Esto trae consigo un problema adyacente
que puede tener su importancia: el proble-
ma de Ja influencia de unas zonas coreo-
graficas, culturales, sobre otras; asi nos en-
contramos con el siguiente grupo de dan-
zas de espadas en Guipuzcoa descritas
por URBELTZ* y que aqui resumimos:

1° La Ezpata-Dantza de Gipuzkoa,
donde hay dos grupos de bailarines con pa-
peles diferenciados: una comparsa de has-
ta cien bailarines repartidos en cuatro filas
y dirigidos por un «buruzagi», y cuatro bai-
larines o «azkendariak». Se realizan dos
puentes guiados por el buruzagi. Entre sus
partes, el Zortziko es largo y simétrico en
sus evoluciones; es una danza aérea don-
de se mira hacia adelante, y no se realizan
vueltas con cabriola, recordando el juego
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de espadas de Xemein.

2.° La Ezpata-Dantza de Zumarraga,
bailada el dia de Sta. Isabel (2-VII) y por La
Ascension (15-VIIl). Esta danza apunta, se-
gun URBELTZ, a un simbolismo hierofani-
co. El grupo esta formado por un buruzagi,
dos filas de bailarines con espadas largas,
y tres azkendariak con punales cortos.

3.° La Ezpata-Dantza de Legazpia, sin-
tesis segun nuestro autor de tres formacio-
nes coreograficas diferentes: 1) dos filas de
espadas largas apropiadas para bévedas y
puentes, 2) la cadena de bailarines unidos
por las largas espadas, y 3) la figura cono-
cida con el nombre de «la rosa», que se
hace en otra danza de Bizkaia (en clara
referencia a la de Xemein) y en Europa. Se
baila el 3-V, dia de la Santa Cruz y, aunque
no se baila el dia del Corpus, si forman una
boveda de entrada a la iglesia. Bailan quin-
ce dantzaris, siendo los tres primeros chi-
cos de 12 6 13 anos, los dantzari-txikiak,
con un punal cubierto®; después va el buru-
zagi y once bailarines con espadas. Al ter-
minar el aperitivo en el ayuntamiento, los
dantzari-txikiak encabezan la comitiva
avanzando en sentido contrario a las
agujas del reloj, y se colocan en el centro
de la plaza®; el resto avanza en dos filas,
dirigidos por el buruzagi. Se forma la cade-
nay la rosa alrededor del cuello del «capi-
tan». Después, una vez libre, sube sobre
ésta y mueve los pufales como los dantza-
ri-txikiak. La danza concluye al bajar el bu-
ruzagi.

De este modo podriamos, en primer lu-
gar, pensar que son las danzas guipuzcoa-
nas las que han influido sobre Xemein debi-
do a la apertura de este pueblo a sus veci-
nos de la provincia oriental’; y esto podria
avalarse por el hecho de que, en toda Biz-
kaia, es unicamente en Xemein donde se
conserva una danza de estas caracteristi-
cas, danza que J. A. URBELTZ, siguiendo
a C. SACHS, clasifica dentro de las «dan-
zas de combate entre dos bailarines y ron-
da coral de espadas»®, pudiéndola resumir
como sigue: bailada el 29-1X, dia de S. Mi-
guel, es parecida al baile de Legazpia. Al
buruzagi aqui se le llama maisu-zaharra,
habiendo también dos espata-txikiak. El
maisu-zaharra lleva chaleco marrén con
flores bordadas y con cuatro panuelos, uno
en cada bolsillo. La danza consta de cuatro
partes (lbiltaldia, Ezpata Naguziarin Oifia-
rria, Ezpata Txikien Borroka, Ibiltaldia). El
maisu queda quieto y se gira en torno a él
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hasta formar una «parrilla» o «rosa», pero
no es encerrado por el cuello o cintura. A
continuacion se le eleva hasta los hombros
y sigue la lucha desde arriba, terminaba la
cual baja, se deshace la «rosa» bailando
en sentido inverso, dando asi por finalizada
la danza.

Sin embargo tampoco podemos recha-
zar la tesis contraria de influencia vizcaina
0, mejor, la posibilidad, en suma, de una
zona coreogréafica comuin con desarrollo en
Xemein y pueblos adyacentes (Zenarruza y
Puebla de Bolibar), como apuntan |. IRI-
GOYEN y F. AMUTXASTEGI, tomando co-
mo dato la reunién del ayuntamiento de Xe-
mein el 18-VII-1751°.

El hecho de que dicha danza se haya
bailado en los dos pueblos antedichos,
aparte de Xemein y Echevarria (en Santia-
go y Sta. Ana en 1756, op. cit. ibid.), puede
tener una importancia capital, ya que nos
puede mostrar una zona mayor del desa-
rrollo de dicho baile, desarrollo que se ha
ido mermando con el curso de los anos
hasta quedar reducida su ejecucién en Biz-
kaia al pueblo mencionado. Esto no ha de
extranarnos, y como ejemplo bastenos el
citar la danza guipuzcoana del juego de
brogueles que, hace poco anos solo se bai-
laba en Tolosa, teniendo, sin embargo, no-
ticia de su existencia, anteriormente, en
otros pueblos'®, o los paloteados de
Cortes'', efc.

Si bien ha sido espacial, no ha sido me-
nor en el tiempo la reduccion que se ha
efectuado sobre la danza. Hay noticias de
gue se realizaban tanto en las fechas del
Corpus y S. Miguel, como en Santiago y
Sta. Ana, etc.'?, quedando reducida, ahora,
a la fecha del 29-1X (S. Miguel). Esto es
capital, asi mismo, para entender su posi-
ble simbolismo primigenio, asi como su
posterior evolucion en la nueva coreografia
de OLAETA.

El primer rasgo que podemos sacar de la
figura de S. Miguel'® en este momento es
su ambivalencia, su androginia atestiguada
en sus fechas propias, ya que S. Miguel era
celebrado tanto en su fecha actual (29-1X),
como el dia del Corpus (sobre el 18-VI),
fecha ésta en que aun se celebra en el san-
tuario de S. Miguel in Excelsis de Aralar.
Ambas fechas nos marcan una época de
cambio, de transito: el paso de la primavera
al verano y de éste al otono, es decir, vida y
muerte de la naturaleza. Vida y muerte,
nueva caracteristica del santo psicopompo.
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Es, por tanto, un tiempo propicio para las
iniciaciones y, mas concretamente, para
los ritos relacionados con la fertilidad, tanto
agraria, individual o césmica, ya que en el
fondo se hallan interrelacionadas. Es San
Miguel, también, un arcangel relacionado
con la fertilidad, como queda atestiguado
en la costumbre, tanto en la ermita de
Arretxinaga (Xemein) como en Aralar, de
pasar entre piedras (en la primera) o tocar-
las quedando dormidas sobre ellas las
mujeres que quieran quedar embarazadas.
Todas estas caracteristicas habra que te-
ner en cuenta para comprender el mundo
psiguico, mitico, en que nos Movemos, y
ayudarnos, asi, a acercarnos a su posible
simbolismo. Esto queda plasmado en la
danza en la lucha entre los espata-txikiak
pues, como dice MARIUS SCHNEIDER'*:

«En estos ritos, la idea de la conversion y
de la inversion de los valores se realiza, ade-
méas, mediante el sacrificio de si mismo, los
holocaustos ceremoniales, los juegos con dos
pelotas de varios colores, las canciones eroti-
cas, alternativas o contrapunticas, en forma
de discantus, los juegos acrobaticos (voltere-
tas) y las luchas entre hermanos y peculiar-
mente entre gemelos. Todas estas formas ri-
tuales simbolizan inversiones e intercambios
destinados a provocar la conversion de los
valores analogos en el crisol de la montana
(...) @s un médico cuyo sacrificio posibilita a la
tierra y a los hombres la regeneracion anual
o0, en el caso de la enfermedad, la curacion».

Hay que remarcar aqui que no podemos
rechazar la citada posible influencia gui-
puzcoana, y que puede ser que la funcion
que, posiblemente posteriormente, ha cum-
plido el Xemeingo-Dantza la haya realizado
anteriormente, por la zona de influencia en
que se halla, el Txontxongillo de la Dantza-
ri-Dantza, trasladandolo luego a ésta por su
mejor caracterizacion.

Otra duda que tenemos, por no estar ex-
plicita en ninguno de los documentos al no
hacerse mencion, es sobre quién bailaba
de capitan. Sabemos, tanto por fotografias
como por testimonios, que ha sido una per-
sona mayor, la mayor del grupo, el maisu-
zaharra, quien ha cumplido dicho papel. No
podemos asegurar, aunque pueda parecer
improbable (por la misma nominacion de
maisu-zaharra), que fuera alternado por jo-
venes (pudiera suceder, por ejemplo, que
en el Corpus bailara un joven adolescente
de capitan y que en S. Miguel fuera un
hombre mayor, o viceversa). Lo que si sa-
bemos es que no es bailado por hombres
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casados'®, ya que los escapularios que
cuelgan de sus cuellos eran ofrendados a
la Magdalena al perder el celibato los dant-
zaris.

Con esto ya vamos teniendo datos sufi-
cientes para una posible interpretacion de
dicha danza, pero aun, antes de aventurar-
la, vamos a ver otras posibles interpretacio-
nes que se han dado.

El baile se realiza en la actualidad en la
festividad de S. Miguel junto a la ermita del
mismo nombre y que contiene un monu-
mento megalitico en su interior, y al ayunta-
miento, donde, hasta el siglo pasado, habia
un roble de grandes dimensiones. Hay que
hacer notar aqui la certera condena clerical
del baile, recomendando a los curas:

«.. QuUe en sus sermones y exortaciones
amonesten frequentemente a sus feligreses
que reformen dichas dangas y vayles afean-
doles la profanidad dellas, pues con semejan-
tes regocijos festejava la gentilidad a sus Dio-
ses falsos...»'®.

y el papel de tétem-mana que ha cumplido
el roble entre los vascos y otros pueblos. Si
bien, como queda dicho mas arriba, antes
se bailaba dicha danza (;0 se refieren a
otras danzas de espadas?) en otras fechas
y lugares. Por otro lado, A. ORTIZ-OSES
nos dice respecto al roble que'”:

«Como Senora de las plantas, el arquetipo
matriarcal aparece asociado a los mas dife-
rentes arboles como el sicomoro, la palmera,
el haya, el roble, el castano, significando
siempre en cada caso la Senora del «arbol de
la vida» (que incluye la muerte como algo na-
tural)».

Y.EPor su parte, M. SCHNEIDER apunta
que'®:

«Otros rasgos acusan el remate de los ritos
medicinales por las ceremonias de prosperi-
dad la costumbre de bailar alrededor de un
roble que es un arbol de la vida; el empleo de
la cornamusa, de la cual mas adelante trata-
remos, y la costumbre de saltar, documenta-
da ya por ESTRABON (lib. X) en los bailes de
Curetes».

Como queda dicho, los danzantes salen
a la plaza cogidos por las espadas, dan la
vuelta a ésta y se situan en el Centro; luego
comienzan los puentes y trenzados de es-
padas hasta formar la «parrilla» o «rosa»,
donde se sube el capitan. Dicha formacion
de la «parrilla» es comun en otras danzas
de espadas, tanto de la peninsula como del
resto de Europa, si bien aqui no es encerra-
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do por el cuello o cintura como sucede en
aquellas, no se efectua la «degollada»'®,
Luego bailan los ezpata-txikiak. Al terminar
estos baja el maisu-zaharra y se deshace
la «rosa» volviendo a la posicion inicial. Se
retiran y se baila la Soka-Dantza, cuyo sim-
bolismo no va a ser tratado en este articulo.

En la actualidad, hemos dicho, se efec-
tia dicha danza sélo el 29-1X, dia de S.
Miguel, y sélo por la manana, bailandose
antiguamente también por la tarde, ademaés
de otros dias, segln se desprende del cita-
do trabajo de IRIGOYEN y AMUTXASTE-
Gl, aungue no queda claro si se trata preci-
samente de este baile de espadas o de la
Dantzari-Dantza, dejando ésta para las fe-
chas senaladas.

Una primera interpretacion que se ha da-
do, tanto a esta danza como al resto de los
bailes de espadas, es que se trataba de
una danza guerrera vinculada a otras de la
Grecia clasica (pirricas), o bien a otros he-
chos relacionados con los alardes de ar-
mas, como parece desprenderse del articu-
lo de IRIGOYEN y AMUTXASTEGI. Noso-
tros vamos a considerar que, si bien pue-
den ser danzas guerreras, habra que en-
tender ésta misma guerra como fertilizante
(A. ORTIZ-OSES), teniendo, por lo tanto,
un caracter mas regenerativo-femenino y
menos machico-falico-viril. No estamos,
pues, de acuerdo con la exclusividad de su
simbolismo guerrero, rechazada asimismo
por URBELTZ, ARMSTRONG, etc., por-
que:

1. Como dice MIRCEA ELIADE, todas
las danzas han sido sagradas en su origen,
han tenido un modelo extrahumano® vy,
continua diciendo, una danza imita siempre
un acto arquetipico o conmemora un mo-
mento mitico?’. Si bien consideramos exa-
gerado el afirmar que sean «todas» de mo-
do general, ya que habria que explicitar
hasta qué punto lo son las Irri-Dantzak®?.

2° A.SALAZAR, por su parte, al hablar
de las danzas griegas, nos dice que®®:

) «El objeto principal de la danza es la imita-
cion, el arte de demostrar, de enunciar los
pensamientos y de exponer con claridad las
cosas mas oscuras (...) El danzante debe re-
cordar las historias antiguas y representarlas
con nobleza. Debe, pues, conocer perfecta-
mente todo lo que ha pasado desde el Caos y
el nacimiento del Mundo... (LUCIANQ)».

3. Siguiendo con A. SALAZAR, no po-
demos estar seguros del origen de la danza
pirrica ya que®:
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«La diosa Rhea habria ensefiado, segun
este testimonio (de LUCIANO), a los Coriban-
tes de Frigia y a los Curetes de Creta sus
danzas, que se ejecutaban con la espada yel
escudo en ambas manos. Ataque y defensa,
golpe del arma contra el escudo y salto del
danzante para preparar un nuevo paso. La
danza de espadas continlia hasta nuestra
época en gran nimero de folklores europeos
y constituye, como «danza guerrera», la ocu-
pacién festival mas importante en los pueblos
primitivos de nuestros dias, después de haber
jugado en ellos un papel méagico. Esas dan-
zas desarrollan practicamente, una especie
de esgrima que tenia su utilidad en los com-
bates verdaderos. A tanto podian llegar, que
PIRRO (PYRRHUS) el Rojo, hijo de AQUI-
LES, NEPTOLEMO, por otro nombre, logré
danzando la danza de su invencién, la «pirri-
ca», nada menos que asaltar Troya, la invul-
nerable. Pero otros autores prefieren derivar
el vocablo de «pyr», fuego, como la «pira» de
PATROCLO ante la cual danzaria una pirrica
el propio AQUILES».

L. GIL, por su parte, va mas alla y, al
hablar de las danzas®®, nos dice que algu-
nas danzas rituales pudieron tener en su
dia una finalidad terapéutica o profilactica,
pero que a los propios griegos de época
clasica ya les pasaba inadvertido este as-
pecto; y, continla, la Pyrriche o Prylis (del
licio Prulija: batalla), ejecutada por hom-
bres armados, tiene un mitico origen en las
danzas de los Curetes que asistieron al na-
cimiento divino del Zeus cretense; es una
danza apotropaica favorecedora del naci-
miento: los Curetes pertenecen al séquito
de Dyktynna, divinidad pre-griega tutelar
del parto y la fecundidad. Asi se nos va
aclarando ya el simbolismo de las danzas
de espadas.

4. Como ha quedado visto en el capitu-
lo anterior, ain tenemos en este Pais un
dicho que relaciona a las brujas con la Ez-
pata-Dantza: «Akelarreko baratzan sorgi-
nak ezpatadantzan», lo que nos permite
vincular mas a éstas con el mundo de la
magia-brujeria que con el de la guerra.

Una segunda interpretacion nos acerca
mas al terreno al que hemos de llegar. Se-
gun ésta, se expresaria un rito de iniciacion
relacionado con las cofradias ferronas (se-
ria la tesis ya apuntada de V. ALFORD y
J.A. URBELTZ), lo que se avala con la zo-
na, rica en ferrerias, donde se realiza, y con
una filologia que no podemos atrevernos ni
a rechazar ni a admitir. De este modo, o
bien el capitan, o bien los ezpata-txikiak se-
rian los iniciados, y donde, o el iniciado su-
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be, es elevado después de bajar al infra-
mundo para asi hacerse él mismo, rena-
ciendo en una persona nueva y siendo ad-
mitido en la cofradia, o bien es el «cha-
man» (llamesele como se quiera ya que no
vamos a entrar aqui en la discusion de si
aqui ha habido chamanes, druidas, popes,
etc. 0 no) el que sube para, desde alli, cui-
dar el buen desenlace de la iniciacion.
Esta segunda interpretacion no la recha-
zamos de antemano; sin embargo, y a lado
de ésta, queremos exponer una tercera. La
danza comenzaria con una demarcacion
del circulo magico donde ha de realizarse
la iniciacion, iniciacion mas vinculada a los
ritos de pubertad-fecundidad que a los me-
taldrgicos, aungue no son interpretaciones
excluyentes. A continuacion se ocupa el
Centro del Mundo (en el sentido explicitado
por M. ELIADE en sus trabajos), y se hace
un resumen del origen (como ha apuntado
A. SALAZAR), transportandose asi al in iflo
tempore, al tiempo mitico y al caos primige-
nio concretado en las vueltas y revueltas
que, en palabras de M. SCHNEIDER?®:

«Todas estas descripciones comprueban
claramente que a los ritos valle-montana, con
su corro, la batalla, la degollada y la rosa o
estrella de espadas, contintan la primera fa-
se, la del mar en llamas, caracterizada por las
numerosas «vueltas y revueltas» (espiral)».

acabando en la elevacion del iniciado des-
pués de su descenso al inframundo. Desde
alli ve la dualidad (esencial en la metafisica
vasca, como expone A. ORTIZ-OSES?),
los dos principios enfrentados en una lucha
sin vencedores ni vencidos?®, y comprende
las fuerzas de la vida dentro del circulo so-
cial marcado por los asistentes, los espec-
tadores (activos) del pueblo. Una vez visto
esto es necesario el proceso de desacrali-
zacién, como apunta ELIADE, plasmado en
el desmembramiento de la «rosa». Antes,
sin embargo, el iniciado ha asumido esto al
seguir con los brazos el duelo que se ha
desarrollado delante.

Como apunta ELIADE, la iniciacion de
pubertad comienza con un acto de ruptura
(que él situa en la separacion de la madre,
y que aqui se daria en el rito de seleccion
de los dantzaris varios dias antes de la ex-
hibicién) que compromete al conjunto de la
tribu®®. El compromiso de la tribu (pueblo)
queda aqui atestiguado en los siguientes
sentidos:

1.° Al estar todo el pueblo presente al-
rededor de la danza, siendo éste un com-

DANTZARIAK, 1988 abendua

promiso pasivo.

2.° Activamente al participar en la ulti-
ma danza, antes de la finalizacién de la
cual ni siquiera las autoridades pueden au-
sentarse, consistente en la Soka-Dantza,
en la que se forman los consabidos «puen-
tes» de seleccion y por la que ha de pasar
también el ya iniciado, de modo que es asi
explicitamente admitido en la comunidad
de adultos, pudiendo bailar ya con las
mujeres mayores de edad (social)®°.

3.° No sdlo eso, sino que también que-
da implicado el pueblo en su totalidad, y de
la forma mas absoluta, al realizar esta ulti-
ma danza alrededor o en presencia del ro-
ble, del totem sagrado.

De este modo, «estos aspectos encuen-
tran precisamente su contexto en inndme-
ros ritos de regeneracion que, como el Car-
naval, las fiestas solsticiales, las danzas de
espadas y otros juegos de luchas, han de
ser referidos a un fondo sélo parcialmente
pastoril que encuentra su ubicacion natural
en un mas amplio contexto agrario y de sus
ciclos de la fertilidad-fecundidad, represen-
tados por la celebracién de la primavera,
del sol, de las luchas ludicas en favor de la
procreacion y prosperidad o en las actua-
ciones laberinticas de los danzantes dados
al juego del hacer y deshacer, de laida y de
la vuelta, de la vuelta y el renacimiento»®',

Para terminar queremos afadir que, si
bien la danza inventada por OLAETA no
responde ni a la original ni a la estructura
de las danzas de este Pais®?, si ha sabido
captar la importancia de la figura de S. Mi-
guel-Hermes-Endovellico en este rito, aun-
que cristianizandolo en exceso e, incluso,
llegando mas alla del cristianismo al caer
en un maniqueismo parecido al que cae
NAVARRO VILLOSLADA en su Amaya o
los Vascos en el Siglo VIll, de modo que, lo
mismo que a nivel ritual (danza) se ha dado
una evolucion donde el iniciado es ahora
un arcangel, y donde las dos fuerzas anta-
gobnicas que sostienen el universo son con-
vertidas en angel y demonio venciendo el
primero al segundo (finalizando asi la dan-
za), a nivel de mito se habia dado ya una
evolucién que culmina en la novela de corte
edipico de NAVARRO VILLOSLADA®,

39

Ezpatadantza de Xemein (1979).
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Banango en lurreta (1980).

Dantzari-dantza.

DANTZARIAK, 1988 abendua



DANTZARI DANTZA

Bajo el nombre genérico de Dantzari-
Dantza se agrupa una serie de danzas muy
diferentes entre si, y que no todos los auto-
res, ni en todas las épocas, han nombrado
con precision. Entre ellas contamos con las
siguientes: Agintariena, Zortziko (Zortzi-
nango), Banako (Banango), Ezpata Joko
Nagusia, Binako (Binango), Ezpata Joko
Txikia, Launako (Launango), Txotxongillo,
Makil-Dantza, Arku-Dantza, Zinta-Dantza y
Soka-Dantza, si bien algunos autores las
reducen, considerando al Arku-Dantza,
Zinta-Dantza'y Soka-Dantza como pertene-
cientes a ciclos diferentes; y ha habido épo-
cas en que incluso el Txotxongillo no se ha
considerado parte integrante de ésta. So-
brg estos puntos trataremos a continua-
cion.

Nosotros, por nuestra parte, vamos a re-
ducir ain mas el ciclo al excluir del mismo
al Agintariena y los dos juegos de espadas.
Esto se debe a las siguientes razones:

1.—El desarrollo de estas danzas es pa-
ralelo al de la Makil-Dantza, de modo que
las tres pueden ser reducidas a una. Su
paralelismo se centra en su ejecucion, de
modo que:

a.—El Agintariena es el saludo a la ban-
dera; con esta danza se suele abrir el ciclo
de la Dantzari-Dantza considerandose tan-
to como saludo a las autoridades cuanto
peticion de proteccion a la divinidad, al mo-
do como lo hacen, por ejemplo, los kelusa-
ris rumanos al llevar las plantas sagradas
colgadas del mastil, lo que les hace entrar
en éxtasis mistico al ser tocados por éste®*.
Aqui resaltamos su papel de salutacion.

b.—La Ezpata Joko Nagusia es una dan-
za de enfrentamiento entre dos filas de
dantzaris donde, sin saltos, se hace un
amago de ataque y defensa, se golpea con
la espada al companero de al lado y del
frente (o viceversa, dependiendo de adén-
de se quiera ir), y se cruza, golpeando otra
vez, esta vez con golpe bajo. Asi van co-
rriendo los puestos hasta volver al inicial.

c.—En la Ezpata Joko Txikia el ritmo se
acelera. Aparece el salto y el cruce se vera
reducido a dos unicos golpes con el mismo
adversario, uno aéreo y el otro bajo en el
cruce.

Pues bien, estos tres bailes se resumen
en lo que se hace en la Makil-Dantza, con
las siguientes salvedades:

a.—En la Makil-Dantza no aparecen ban-

DANTZARIAK, 1988 abendua

deras, aunque si se hace un saludo hacia el
frente, uno a uno, al igual que en el Aginta-
riena.

b—En la primera parte, ademas, el baile
sigue desarrollandose con sus botes en el
tiempo en que en el Agintariena correspon-
deria el quedarse en el sitio y arrodillarse al
ondeo de la bandera.

c—En el segundo paso de la Makil-
Dantza si se golpea, y no solo en el cruce
sino también antes, permitido esto, segura-
mente, por el mas facil manejo de la makilla
(palo).

Salvo estas diferencias, la estructura si-
gue siendo la misma, por lo que considera-
mos que tanto el Agintariena, el Ezpata Jo-
ko Nagusia como el Ezpata Joko Txikia no
son sino un desglose posterior de la Makil-
Dantza, avalado ademas porque:

2.-Su introduccién entre danzas que lle-
van una misma estructura hasta el punto de
no poderse negar su continuidad (Zortziko,
= de a ocho, Banako, de a uno, Binako, de
a dos, Launako, de a cuatro) nos hace pen-
sar que dicha intromisién ha sido artificial y
tardia.

De este modo nos queda la Dantzari-
Dantza con las siguientes danzas: Zortziko,
Banako, Binako, Launako, Makil-Dantza,
Txotxongillo, y las tres Ultimas, que debe-
ran ser tratadas en otros apartados, no por-
que se las considere pertenecientes a otros
ciclos, sino por su relacién con otras dan-
zas similares.

Antes de comenzar con el estudio simb6-
lico hemos de hacer notar que en el mapa
que muestra J.A. URBELTZ aparecen, en
Bizkaia, los siguientes pueblos relaciona-
dos con las danzas de espadas®: Berria-
tua, Markina, Etxebarria, Garai, Berritz, lu-
rreta, Durango, Abadino, Manari, Axpe y
Arrazola; que se extiende por los pueblos
alaveses de Olaeta, Ibarra y Leguitano, por
los guipuzcoanos de Deba, Onati, Alegi,
Ikatztegieta, Legorreta, Altzaga, Ordizia,
Beasain, Lazkao, Zaldibi, Olaberria, Ataun,
Segura e I|diazabal, y por los navarros de
Betelu, Lakuntza y Altsatsu, y que, entre las
fiestas en que se celebran dichas danzas
estan las de S. Miguel y Santiago, por lo
que las incluimos aqui, relacionadas con
las del capitulo anterior. Estas extensiones
geograficas tienen una gran importancia al
relacionarse con costumbres y mitologias.

Veamos ahora como se desarrolla la
danza. Esta comienza su ritual unos ca}uince
o veinte dias antes de su ejecucion™, con
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el concurso previo para la eleccion de los
dantzaris. K. DE HERMODO dice como los
dantzaris ensayan cuatro dias antes del dia
en que tienen que bailar, desde el 20-VII lo
venian haciendo, y como la vispera se red-
nen para bailar con el txistu. Alli estan los
entendidos, los dantzari-zaharrak, y me-
riendan, llegando incluso a pelearse sobre
puntos de danza®’. El siguiente rito que ha
de cumplirse todavia antes del dia de la
fiesta sera la colocacion del «arbol mas alto
en el centro de la plaza»®%. De ambos ritos
hemos de decir unas palabras.
Posiblemente la seleccion de los dantza-
ris (hoy perdida, ya que los grupos de dan-
zas estan formados, con lo que queda des-
virtuado y perdido el ritual), nos remite a los
ritos arcaicos de separacion de la madre;
en efecto, la seleccién se efectuaba fuera
del pueblo, en un lugar convenido adonde
iban sdlo los interesados, lo que nos hace
suponer la no asistencia de las mujeres
(madres) al mismo. Aqui son los viejos
danizaris, los ancianos, quienes eligen a
los que habran de bailar. Si tenemos en
cuenta la cita de A. SALAZAR® y los estu-
dios de M. ELIADE podemos suponer que,
antiguamente, ademas de la «eleccién», se
explicaria a los dantzaris las costumbres y
los mitos de la tribu; es decir, que se daria
aqui el proceso de iniciacion, proceso que
culminaria el dia de la danza, no sin antes
haber pasado por una verdadera prueba
iniciatica: el «robar» a la tribu (pueblo) veci-
no su tétem, su arbol sagrado, el arbol mas
alto y plantarlo en la plaza del pueblo®®.
Asi pues, el hecho de «plantar» dicho
mastil nos permite las siguientes interpreta-
ciones: 1) que se trate de un rito de inicia-
cién (seguramente de pubertad), como ha
quedado apuntado; 2) que se trate de ritua-
les de regeneracion, lo que no contradice la
interpretacion anterior, ya que hay una co-
rrespondencia entre el microcosmos huma-
no y el macrocosmos universal; 3) que
sean danzas destinadas a un dios-diosa
vegetal como hacian también, entre otros
pueblos, los celtas, de los que creemos
probada su influencia en el actual territorio
de Euskadi; 4) que se trate de un anadido,
cosa nada probable, segun creemos, de
modo que las danzas no tengan nada que
ver con dicha «plantacion» pero que, a fin
de conservar un ritual diferente, se ha uni-
do a la expresion que le es mas proxima, al
igual que se ha hecho con otros ritos o cos-
tumbres. El considerar que dicha «coloca-
cion» del mastil tiene que ver con una prue-
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ba iniciatica, pero que no es ain el ciimen
de la misma, nos viene avalado por la ropa
que se utiliza al realizarlo, ya que, en este
momento, los futuros dantzaris, los que ha-
bran de bailar al dia siguiente, van vestidos
«con traje de calle, juntamente con boina,
gerriko y alpargatas de cintas rojas. Una
vez colocada la Donianeatxa se bailaba al-
gun numero de la Dantzari-Dantza, finali-
zando con un aurresku»*'; lo que nos mos-
traria que aun no son dantzaris, que no
pueden ponerse sus galas para la fiesta.

Una vez visto esto podemos ya entrar a
considerar las danzas de la Dantzari-
Dantza; y lo primero que nos llama la aten-
cion, después de las reducciones que he-
mos efectuado, es la existencia de un pri-
mer ciclo (Zortziko, Banako, Binako, Lau-
nako) en el que se da una progresion nu-
mérica en la exhibicién: se para de bailar
todos (caos, totalidad y vacio a la vez), a
bailar uno, dos y, por fin, cuatro danzantes
a la vez; lo que nos recuerda las palabras
de LAO TSE*2:

«Los diez mil seres del mundo nacen del
Ser y el Ser nace de la Nada» (40, b).

O bien:

«El Tao engendra al Uno, el Uno engendra
al Dos, el Dos engendra al Tres, y el Tres
engendra los diez mil seres» (42, a)**.

Ofra caracteristica de estas danzas es el
tener letra para ser cantadas®*, cosa que
ahora no se hace al ser suplida la voz por el
sonido del txistu. Si bien no podemos ase-
gurar que se cantaran antiguamente en la
plaza el dia de la fiesta, ya que los comen-
tarios de los asistentes son muy frecuentes
y no dejarian oir el ritmo, esto bien pudiera
ser cosa de ahora, al haber perdido su sa-
cralidad, y antes haberse asistido a las mis-
mas en respetuoso silencio, haciendo los
comentarios después, y posiblemente fue-
ran solo para facilitar los ensayos, ya que
no siempre se podia contar con el txistulari,
creemos importante resaltar la relacién que
se da entre la musica, la versificacion, la
danza y el ritmo en una unidad coreografi-
ca.

En estas danzas se da la repeticion de
los siguientes pasos: txingo, vuelta en tres
pasos sobre si mismo y hacia la derecha,
ostiko, artasi'y, o bien un doble punteo (las
dos primeras veces), volviendo otra vez al
txingo, o bien una grabiletia (gurpil o burpil),
girando sobre si mismo hacia la izquierda
(las dos veces siguientes)*®, de modo que
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los cambios de posicién se realizan, o bien
en el tiempo de doble punteo, o después de
la grabiletia. De este modo, repitiendo dos
veces estos movimientos (dos de doble
punteo y dos de grabiletia) se vuelve al lu-
gar inicial, completandose asi el Zortziko.
Asi pues, si lo realizamos una sola vez, el
grupo queda invertido, y es el momento en
que salen, bien de uno en uno (Banako),
bien de dos en dos (Binako), todo el grupo
a bailar delante de sus comparieros. En el
Launako, sin embargo, se baila de cuatro
en cuatro desde el principio, menos una
parte que se hace de dos en dos y que J.L.
ETXEBARRIA ha modificado (10-VIiI-
1960) muy acertadamente a fin de que todo
el baile mantenga su unidad.

Si bien es muy dificil la interpretacion pa-
so a paso de las figuras que aqui se reali-
zan, L. ARMSTRONG nos ha dado algunas
de las claves para su hermenéutica; asi,
entre las caracteristicas mas notables po-
demos resefar las siguientes: el salto o
txingo, del que dice, comparando las dan-
zas vascas con las de los Morris Men®®:

«¢,Por qué muchos «Morris Men» saltan —o
brincan— en sus danzas? Porque originaria-
mente debian mostrar a la cosecha «cuénto
tenia que crecer» como los antiguos curetes,
coribantes y mucho més tarde los sacerdotes
salios de Roma solian hacer: «saltar para
mantener las tinajas llenas».

Es la misma idea expuesta respecto a los
kelousaris por Mme. GIURGHESCU. Ha-
bria que tener en cuenta, asimismo, las
vueltas hacia la derecha (masculina segtn
ORTIZ-OSES) unida a la del gurpil hacia la
izquierda (femenina segun el mismo autor);
las figuras del 8 y zig-zag que, como indica
J. A. URBELTZ, se efectian dentro de ese
circulo-cuadrado (nueva unién de los con-
trarios) y que, segun L. ARMSTRONG, se
efectian:

«Porque un circulo le lleva a uno de nuevo
«al punto de partida», dispuesto a empezar
de nuevo. Como el ciclo del soal, el ciclo de la
luna, el ciclo de la primavera y la nueva vida
sobre la tierra, el ciclo de las nuevas genera-
ciones, de la serpiente Euroboros»*".

Poco antes habia dicho:

«Hay danzas de palos en las que las figu-
ras son idénticas en Vasconia y en Inglaterra;
por ejemplo, hacer la figura del «8» con tres
hombres, hacer la cadena en circulo o en zig-
zag, hacer circulos, saltar muy alto, levantar
la pierna muy alta (aqui los vascos lanzan la
pierna mucho mas alto que los bailarines in-
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gleses). Otras figuras son: cruzar con la pa-
reja en media luna, cruzar con la pareja en
diagonal cuando los bailarines estaban en
cuadrado. Son todas figuras rituales que se
encuentran en todos los paises donde hay
danzas rituales de hombres, que piden a los
espiritus que vigilen el crecimiento de los ce-
reales, que hagan crecer éstos para obtener
una buena cosecha. Por esto bailan los dan-
zantes las mismas figuras en sus danzas, da-
do que tienen el mismo propésito»*“8,

Y también nos habla, dentro de la moti-
vacion religioso-ritual del cazador-
recolector, de la relacion que se da entre la
danza y la magia simpatica; esto creemos
que también se da aqui, y vinculamos el
movimiento del ostiko-artasi (el levantar la
pierna muy alto, que en Bizkaia se efectia
s6lo con la izquierda, dandose impulso con
la derecha) a la imagen del caballo puesto
sobre dos patas. El caballo, segun esta au-
tora:

«También puede traer buena suerte. El ca-
ballo es un simbolo de fertilidad, y de la vida y
la «resurreccién» del afo, o de la primavera,
como es representado por danzantes rituales
en el valle de Zuberoa, en el norte de los
Pirineos»*®.

Y el caballo es también una de las hiero-
fanias de la Diosanumen vasca Mari®?, lo
que nos permite, de nuevo, ver las danzas
vinculadas al mundo mitico. Esto mismo se
ve en la correspondencia que se da entre la
zona donde J.M. BARANDIARAN recoge
leyendas relacionadas con dicha Diosa, y
la zona coreogréfica de bailes de espadas-
palos.

Por otro lado hay que tener en cuenta
también que las espadas con las que se
baila son despuntadas, lo que vinculamos a
la afirmacion de V. ALFORD recogida por
L. ARMSTRONG®":

«Se puede recordar, también, que los he-
rreros de la Edad del Hierro descienden de
los legendarios Kouretes, parte de cuyo tra-
bajo consistia en «traer la primavera». La fu-
sion pudo haberse dado de forma natural.
Uno se puede imaginar que las espadas no
serian instrumentos de lucha, sino sagrados
objetos de culto, sin afilar y hechos con fines
rituales».

J.A. URBELTZ también relaciona, aun-
que ésta vez de un modo muy diferente, la
Dantzari-Dantza con los caballos. Dice, ha-
blando de la Ezpata Joko Nagusia de
Bérriz®2, que tiene dos partes y que en la
primera se muestra una danza violenta, de
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espectacular fuerza, con cruces de dos hi-
leras que asemeja un trote de caballo, gi-
randose hacia la izquierda, como en las
cargas de caballeria clasica; y dice también
que la danza de batalla y el juego del palo
tienen un origen supuestamente proto-
neolitico®*.

Segun J.L. ETXEBARRIA® es un baile
de esgrima, guerrero, con dos partes dife-
rentes, donde la primera jugaria el papel de
preparacion ritual para la lucha, y en la se-
gunda se daria ésta. Es esta la opinion tan
repetida que mantiene, entre otros, J. |. IZ-
TUETA. )

K. M. DE BARANANO LETAMENDIA, en
un trabajo reciente, opina que:

«El caracter guerrero de todas estas dan-
zas no hay que descartarlo a priori, ain cuan-
do las mudanzas ya no sean violentas y haya
un amaneramiento general en los pasos.
Pues la espada, broquel o makilla son en prin-
cipio un simbolo de lucha...»%.

Como ha quedado explicitado en las pa-
ginas anteriores, no estamos de acuerdo
con esta interpretacion de la danza de es-
padas y de palos como guerreras, siempre
que entendamos, como tradicionalmente
se hace, la guerra no como rito regenerati-
vo, por eso insistimos en no llamarlas gue-
rreras aunque, evidentemente, lleven este
componente. Tampoco estamos de acuer-
do con el considerar que su simbolismo pri-
migenio sea la lucha. J.E. CIRLOT®® nos
da, entre otros, los siguientes significados:

«Compuesta esencialmente de hoja y guar-
da, es un simbolo de conjuncién, especial-
mente cuando adopta —en la Edad Media- la
forma de la cruz. (...) Los escitas sacrificaban
anualmente caballos a una hoja de espada, a
la que conceptuaban representacion del dios
de la guerra. De otro lado, los romanos creian
que el hierro, por su relacién con Marte,
ahuyentaba a los espiritus malignos. Esta
creencia se mantiene en Escocia. (...) En sen-
tido primario, es un simbolo simultaneo de la
herida y del poder de herir y por ello un simbo-
lo de libertad y de fuerza. En la cultura megali-
tica, analizada por SCHNEIDER, la espada
es la contrapartida del huso, simbolo femeni-
no de la continuidad de la vida. La espada y el
huso simbolizan, respectivamente, muerte y
fecundidad. (...) La espada tiene un similar
sentido espiritual y una misién magica al com-
batir las fuerzas oscuras personificadas en
los «muertos malévolos», por lo que figura
siempre en las danzas apotropdicas. Asocia-
da al fuego y a la llama, por su forma y por su
resplandor, su empleo constituye una purifi-

44

cacion. (...) En la alguimia, la espada simboli-
za el fuego purificador (...) La espada debe
ser, por su caracter relativo a la «extermina-
cion fisica», un simbolo de la evolucién espiri-
tual, como el arbol lo es de la involucién, es
decir, de la expansion de la vida en la materia
y en la actividad. Este dualismo entre el espi-
ritu y la vida (...) podria experesarse por la
contraposicion de la madera (femenina) y el
metal. El arbol corresponderia al proceso de
proliferacion; la espada, al inverso...».

Curiosas relaciones entre la espada y la
madera (recuérdese que en la Dantzari-
Dantza se sale a bailar con ambas, la espa-
da en vertical-masculino, y la makilla en ho-
rizontal-femenino), indicandonos una nue-
va complexio opossitorum. Importante rela-
cién, también, entre las espadas y los ca-
ballos, con la magia, los espiritus y la alqui-
mia. Pero sigamos con alguna otra afirma-
cién de que son danzas guerreras. K. DE
HERMODO dice que®”:

«Si suponemos que el baile de la jantzari-
jantza esta ligado al cambio anual de fiel, los
distintos bailes seran una demostracion al di-
cho fiel de que tiene en perfecto estado de
preparacion a su gente de armas. Prepara-
cion fisica (bailes que he llamado de exhibi-
cion) y preparacion guerrera (bailes que he
denominado guerreros) (...).

Esta explicacion parecera inverosimil a los
mas, ya que estamos acostumbrados a en-
contrar la razon de ser de nuestras danzas en
extranos y oscuros ritos magicos, tan impro-
bables como mi teoria, y por otra parte, mu-
cho mas complicados y contrarios, por lo tan-
to, a la forma de ser sencilla y elemental del
vasco».

Opinion defendida por otros autores que
se basan en las citas de ESTRABON y de
CLEMENTE y CESARI®®, Enfrentados a
éstos nos encontramos, apoyandonos en la
hermenéutica, en la mitologia y en el folklo-
re comparados. Por eso consideramos, por
muchas diatribas que puedan echarnos,
que las danzas de las que aqui tratamos
nos estan relatando un verdadero ritual,
son nuestra verdadera memoria popular
que no hemos sido capaces de compren-
der. Intentémoslo. L. ABMSTRONG, una
vez mas, nos da unas claves, aprovecheé-
moslas. Segun ella:

«Los palos eran necesarios para hacer
agujeros en la tierra donde poner la semilla;
por tanto, los palos fueron sagrados, y, por
tanto se bailaba con ellos»"°.

«En los tiempos primitivos, antes de la in-
vencion del arado, se empleaban «palos para
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plantar». En Sudamérica (...) golpeando los
palos unos con otros crean un ruido que atrae
la atencion de los espiritus de la tierra y asi
estos favorecen la germinacion de la semilla.
Algunas danzas rituales incorporan la figura
en la que se golpea con los palos la tierra
para despertar a los espiritus de ésta. Esto
pasa tanto en las danzas rituales inglesas co-
mo en las vascas»®’.

Es decir, que una vez mas nos encontra-
mos con un rito de fertilidad (o de pubertad,
como ya ha quedado indicado). Con ésto la
Dantzari-Dantza en su conjunto ya va to-
mando un sentido, y se va explicando su
pervivencia hasta la actualidad sin tener
que recurrir a las sociedades ferronas.
Veamos ahora la (ltima danza de este ciclo
que vamos a tratar aqui, pero no se olvide
que tanto el Arku-Dantza, la Zinta-Dantza
y, sobre todo, la Soka-Dantza, entran de
plano en éste ciclo. Asi pues, continuemos
con el Txotxongillo.

Como se ha visto, ninguno de los argu-
mentos anteriores, ninguno de los defenso-
res de la teoria de las danzas de espada
vinculadas a la guerra tienen en cuenta el
que la espada, asi como en palo, tienen
una relacién mas directa, incluso, con la
magia y con la alquimia; tampoco tienen en
cuenta la utilizacion de cascabeles atados
a las pantorrilas, de claro caracter
profilactico®', como apuntan URBELTZ, V.
ALFORD®2, SHNEIDER®®, etc.®*; asi como
la utilizacién de la ropa blanca-femenina®,
lo que nos llevaria a estudiar, de nuevo, las
figuras andréginas y los ritos de fecundi-
dad-pubertad.

En el Txotxongillo el ritmo cambia, ya no
es una danza de saltos, sino una ejecucion
a la pata coja. Aqui contamos con, al me-
nos, dos coreografias. Ambas comienzan
igual: hay una reestructuracion del grupo
partiendo de dos filas paralelas de cuatro
danzantes cada una y desenvolviéndose
hasta quedar uno delante, dos filas de a
tres, paralelas pero en perpendicular en re-
lacién a la primera figura, de los cuales los
dos del centro no llevan espada, y un Gltimo
dantzari detras. El de delante ejecuta s6lo
un tiempo de danza y se arroja hacia atras,
quedando suspendido entre los dos que no
llevan espada, alzado en sentido horizontal
sobre sus cabezas; el de atras, entonces,
levanta la espada (segun otros la levantan
todos, formando lo que SCHNEIDER deno-
mina un «féretro de espadas») haciéndola
chocar con la del alzado. Luego se le baja.
Aqui termina la coreografia de Bérriz; en
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lurreta, sin embargo, la danza continua de-
senvolviéndose primero en forma de sierpe
o de infinito por debajo del alzado vy, des-
pués de bajarlo, vuelven cada uno a su
puesto. Esta coreografia nos parece mucho
mas interesante ya que el supuesto «muer-
to» vuelve a resucitar, vuelve a bailar.

J.L. ETXEBARRIA®® dice que ésta danza
no es conocida entre los ancianos de Bérriz
como componente de la Dantzari-Dantza, y
a continuacion, da la version de R.M. AZ-
KUE del motivo de la misma:

«Hubo en Berritz —; Hacia el siglo XV7- un
pequefio Atila que tenia atemorizada a toda la
comarca del Duranguesado y como cayera en
manos de los de lurreta, fue empalado, lo que
dio motivo para que en algunos pueblos de
dicha comarca, particularmente en lurreta, se
introdujera una nueva danza-.

Sin embargo es conocido, tanto en las
danzas como en las leyendas, etc. el recu-
rrir a un hecho de esta especie para inten-
tar explicar lo que ya no tiene el sentido que
tenia en un principio. Es importante desta-
car que el mismo SCHENEIDER pone en-
tre comillas al supuesto muerto, lo que nos
hace pensar que no se lo creia demasiado.
Ademas, el alzado es obligado a abrir y ce-
rrar las piernas, tomando asi una imagen
de fuelle, lo que nos podria acercar al sim-
bolismo ferréon antes apuntado, aunque
también nos puede llevar a pensar que lo
que se esta haciendo es insuflarle espiritu,
de modo que bien pudiera ser un rito de
curacion. A este respecto, SCHNEIDER la
compara con otra danza®:

«En las danzas con la espada de madera el
brujo baila, ademas sobre un fuego, soste-
niendo la espada sobre la cabeza de los en-
fermos. Cada vez que el espiritu del muerto,
que habla por la boca del brujo, se dispone a
abandonar el cuerpo del mago médico, éste
cae de espaldas entre los brazos del auxiliar
que se halla detras de él. Recuerda la muerte
del soldado vasco no solamente ésta caida
gue concluye la danza, sino también los movi-
mientos de los pies, que tienen mucha se-
mejanza con los movimientos descritos a pro-
posito de la danza vasca».

Esta danza nos hace suponer una corre-
laciéon con la tratada en el capitulo anterior,
no sélo por su fecha de ejecucion, sino
también por los circulos «méagicos» que se
realizan (vuelta al tiempo mitico, vuelta que
se habria llevado a cabo, ademas, en el
resto de las danzas de la Dantzari-Dantza),
por la figura del alzado (antes sobre la «ro-
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sa», ahora sobre los brazos de sus auxilia-
res), y el desarrollo inverso de la danza
(proceso de desacralizacion), asi como por
el hecho de que después de ésta se baila-
ra, asimismo, la Soka-Dantza que, como se
ha apuntado, es una danza de reconoci-
miento social. Asi pues, creemos que es
esta una danza ritual (bien de curacion,
bien de pubertad, bien de iniciacion de
cualquier otro tipo, ya que tienen una es-
tructura similar todos ellos) semejante a la
Xemein.

AMODO DE CONCLUSION

Con lo dicho hasta ahora creemos haber-
nos acercado no soélo al simbolismo de al-

gunas danzas vascas, sino también a su
mitologia y, con ello, a su metafisica o cos-
movision. Las danzas que han sido trata-
das bien pudieran resumirse en el titulo ge-
nérico de Ciclo de S. Miguel; sin embargo,
ni se han tratado aqui todas las danzas,
vizcainas, de dicho ciclo ni, por supuesto,
las del resto de Euskadi, labor ésta que ha-
bra que realizar poco a poco y en trabajos
sucesivos, esperando haber dado aqui al-
gunas de las claves para su interpretacion.

Quisieramos aqui, antes de cerrar este
articulo, anadir que hay aun, por lo menos,
otra danza que ha de entrar en dicho ciclo:
la del Palotiau o Dance de Cortes, pero que
hemos preferido dejar por ahora hasta pro-
fundizar en nuestras investigaciones. Lo
que si podemos avanzar aqui es el que tie-
ne una serie de caracteristicas comunes
con las tratadas como son, sin perjuicio de
una posterior revision por nuestra parte, las
siguientes:

XEMEINGO DANTZA

DANTZARI-DANTZA

DANCE DE CORTES

Figuras principales del Capi-
tan y los dos Ezpata-txikiak.

Las vueltas y revueltas hasta
formar la «rosa».

Lucha sin muerte.

Vuelta a la posicion inicial
(desacralizacion).

Soka-Dantza
Elevacién y descenso.

Figuras principales del Mai-
su-zaharra y los dos ayun-
tantes.

Demarcacion del circulo don-
de habra de ser elevado.

Muerte sin lucha (y resurrec-
cioén).

Vuelta a la posicion inicial
(desacralizacion).

Baile de Cintas.

Soka-Dantza
Elevacién y descenso.

Figuras principales del Ra-
madéan y el Mayoral.

Bailes circulares.
Duelo dialéctico

Baile de palos como al princi-
pio.

Baile de Cintas.

Elevacion y descenso.
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Gure herriaren aurrerapenagatik.
Mileurteko eta gaurkoa dan gure kulturagatik.
Gure herritarren ametsengatik, bizkaitarrentzat onena dan guztiagatik.
Gaur, atzo eta gero Bizkaia.
Bizkaia beti.

Siempre Vizcaya

Por el progreso de nuestro pueblo.
Por nuestra cultura, milenaria y actual.
Por las ilusiones de nuestra gente, por todo lo mejor para los vizcainos.
Hoy, ayer y en el futuro, Vizcaya.
Siempre Vizcaya.
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