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Tresnaren deskribapen laburra

Iboka euskal soinu tresna tradizional bat

da, hornpipe mota bat, adar bik osatua

(soinua ozentzekoa eta ahoa sartzekoa)
baita tradizioz kanaberazkoak diren tutu bik
ere (hiru eta bost zulo paralelodunak), bakoi-
tza bere mihi bakuneko soinu iturria (fita)
duelarik, arrazoi honengatik klarinete ()
bikoitza-tzat jo izan ohi da. Zurezko uztarri
batek ba-tzen du multzo osoa, berau zorro
edo hauspo batez laguntzen ez duen mota
honetako soinu tresna bakarra izanik (Baines
1960: 38). Horren funtzioa albokariak ordez-
ten du putz jarraiko teknika ezagunaz, txa-
rulertzerako “borobileko arnasketa” ere dei-
tua. Deskribapen batek ere ezin ordez dezake
soinu tresnaren entzuketa: Leon Bilbao-ren
CD-a gomendatzen dut (Elkarlanean KD-165,
1998) baita Kepa Junkerarekin baterako neu-
rea ere (Elkarlanean KD-449, 1996) zeinekin
Leon omendu genuen (2. Hasiera batean,
albokak hauspo-gaita edo kornamusa bat
gogorarazi diezaiguke, tinbrea eta soinu
jarraia dela eta, baina aldeak nabarmenak
dira honakoetan:

- Hedadura: bost zulok sei tonu baino ez dute
ematen (zazpi, zorrotzena gain-puztuz).

- Bordoi edo pedala: ez dauka hau jarraian
manten dezakeen tuturik, noizean behin ager
badaiteke ere ondoko zerbaitengatik:

- Polifonia. Berau azaltzeko digitazioa behar

dugu ezagutu.

1BON KOTERON-EN ABURU

Digitazioa

Bost zulodun tutua, ohikoa denez, ezkerreko
aldean jartzen da soinu tresna jotzeko ora-
tzen denean. Jarrera horretatik abiatuz, urru-
nenetik hasita zenbatuko ditugu zuloak.
Tutu bietako 1, 2, eta 3 zuloak paraleloak dira
eta tradizioan, ezker eskuko hatzamarrok,
nagia, luzea eta sendoak, batera estaltzen
dituzte (bestelako aukerak sistematikoki
ustiatzen lehena izan nintzelakoan nago).
Beste eskuko luzea eta sendoak, haien alde-
tik, “ezker” (3) tutuko 4 eta 5 zuloak, dagoene-
ko bikotebakoak, ixten dituzte. Lortzen da,
orduan, ondoko aukera-taula (irakurri norbe-
ra izpiluan ikusi bezala):

Irakurgida: @ Zulo itxia
QO Zulo irekia
X Zulo itxi zein irekia
Zuloa
5 | @ ® &} [ ] [ [o]
i | @ o [ ] [ o %
33 00 (00 00 |00 XX (XX
22 100 |00 OO0 [ X% |[XX [ xx
11 (@0 |00 [xx [XX [XX |XX

lzan ere, “X” zeinua agertzen denean, zabaldu
edo ixtea ez da berdina (“indiferente”) ezta
soilik tresnari eusteko (“solo. por sostener el
instrumento”), eta aukera guztiok ere ez dira
berdinki erabiliak izan (contra lo que sostie-
nen Barrenetxea & Riezu-k, 1976: 7, diotena-

.ren aurka). Eta ez dira guztiak maila berean

(1)Baieztapen honengatik, inola ere jatorrizkoa ez dena bestalde, akats “tecnomusicolégico” (sic) bat egotzi zidan Barrenetxea-k (2000,
Aclaraciones sobre la alboka: 56). Honela zioen bertan: “tanto a Ibon como a algunos otros, debo recordarles que ya en Alboka. Entorno
Folklérico queda claro, como (sic) por el sistema de las fitak, la alboka es del género clarinete, pero no es un clarinete doble, ni siquiera un
clarinete, ya que son otra cosa.” Ezinezkoa dirudi hau “argipentzat” hartzea.

(2)Horregatik izendatu genuen “Leonen Orroak”, gaztelaniaz “los rugidos de Ledn” izango litzatekeena, hitz joko ulerterraz bat eginez.
Disko barruko izen bereko doinuak albokaren ahalmen polifonikoak garatzen zituen, honek orroaka ibiltzen zirudiela (beste albokari kla-
siko handiak, Txilibrinek, galdetu zidan nola lortzen nuen “uu-uu” jarrai hori). Barrenetxea (2000: 56) argitzen edo ahalegindu zen hone-

la, “en euskera «Orroak» significa alaridos, gritos lastimeros”, baina hori ez dator koxkara, asmoa ere (
hortik, eta ulerkera horiek ez dira lehenengoak hiztegietan agertzen.

(3)Benetan, azken aldiotan ezkertientzako albokak egiten dira bost zulodun tutua eskumatara dutenak, bestela ezingo bailukete eragin
eskumati baten era simetrikoan zenbait jarrera zeintzutan 1, 2 eta 3 ez diren batera estaltzen eta zein 4 zein 5 zabalik gelditzen den.

Horregatik, “ezker” eta “eskuin” tutu izendapenen ordez, balegoke erabiltzea “v" (“bost” zenbaki erromatarretan) eta “IIlI” laburdurak. 3

berea‘izan ezik beharbada) ez doa \ ?‘
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aholkugarri (Bikandi & Santamaria-ren aurka,
1997: 26). Banan-banan jorratuko ditugu ihar-
dukariok:

Hasteko, jendo orok dakienez, zulodun soinu
tutu batek igortzen duen tonua hodiaren
luzeraren menpekoa da, ahotik hurbilen
dagoen zulo irekiak, zeini n deritzokegun, eza-
rritakoa. Ez da gutxiago ageria afinazioa alda-
tu egiten dela n-1,n-2 zuloak irekita edo zaba-
lik egon arabera. Hortik, egoerok arin-arin
txandakatuz bibrato efektu bat lortzea.

Bestalde, dagoeneko Koteron (2001)-ean egin
genuenez, zenbait digitazio mota bereiz dai-
teke:

1) Itxi edo oinarrizkoa (kanonikoa). Jarrera
bakoitzean esku bakoitzeko hatzamar baka-
rra jasotzen da. Mugimendu bakoitzari soinu
bat dagokio.

Zuloa
5 | @ [ [ ] [ [ [ (@] ) [e) [e) [e)
i | @ [ @ @ [e] (o) [e] [ ] [ ) [ ] [ ]
3 00 00 00 00 00 00 00 0@ |@® [8® [O0
-2 1900 (00 (00 (00 00 (00 00 00 | 00 (0O |00
= 00 [0® [0® [®#® OO 00 (00 (OO0 (00 (00 |

(Zortzigarren jarrera disonantea da eta baka-
rrik erabiltzen da zein 3 zein 4 era gehienbat
laburrez irekitzen denean. Berdin gertatzen
da azkenaurrekoarekin —tritonua— oraingo
albokan, nahiz ez halabeharrez tradizionale-
an, ikusiko dugunez.)

Bikandi & Santamaria-k (1997: 25) onartzen
dute hau dela Leon Bilbao eta Txilibrinek oro
har erabili duten digitazioa, “ésta es la digi-
tacién que de manera general han empleado
Leon Bilbao y Silvestre Elezcano” (sic), alboka-
ri klasikoak par excellence direnak. Hala ere,
errezagotzat jotzen duten beste hau hobes-
ten dute, guk honela izendatuko duguna:

2) Irekia: tutu {esku) bateko zulo guztiak,
hodiaren bukaera eta eman nahi dugun
notaren artekoak, bata bestearen ondotik
zein aldi berean jasotzen direnean. Zenbait
albokarik usuago zein batzutan erabiltzen

dute erosotasunagatik (eta bada aholkuga-
rria alboka afinaturik dagoen egiaztatzeko
-afinazio diagnostikoa). Benetan, honen
jarrerak hauetara mugatzen dira:

Zuloa

5 x x [o]
4 x [ ] [e]
33 0@ | OO0 XX
22 (00 [ 00 [xx
1 00 | 00 [ xx

3) Erdi-irekia zein erdi-itxia: esku (tutu) bere-
ko hatzamar bi gelditzen dira altxaturik.
Eskuarki, nota bat entzuten den bitartean
hurrengorako jarrera prest geratzen da.

Zuloa
5 X X X (o]
4 x x X [e)
39 @@ OO0 |00 [xx
22 |00 |00 | @09 | xx
11 |00 | 0@ | CO [xXX

—
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Zenbait jarrera bat etor daiteke digitazio ire-
kikoekin, baina dagoeneko asmoa ez da
“obtener la escala levantando los dedos suce-
siva y gradualmente, tal y como se realiza en
muchos instrumentos musicales” (Bikandi &
Santamaria 1997: 26), baizik eta hatzamarrak
beharrik gabe ez higitzea, horrexegatik
badaude albokaren baliabide musikal bi digi-
tazio “erdi-ireki” hau erabiltzen dutenak:

1. Trino, trinoerdi eta “nota” biren
txandaketa gutxi gora-behera arinak, eskala-
ko graduan aldamenekoak izanda nahiz ez,
baldintza honekin, ez dadila gerta bata V
tututik soilik lortu ahal izatea eta bestea bie-
tatik.

2. Mordenteak edo nota oso laburrak
beste baten hasieran. Mordentea V tutuaz
egiten denean eta beste nota ez, batera has-
ten dira biak (eta digitazioa itxia da), beste
kasuetan arin-arin datoz jarraian (eta erdi-
itxia da digitazioa).

Nire albokazko irakaspena albokari klasikoek
findu duten digitazioaren menderatzera
dago bideratuta (itxia eta erdi-itxia zein erdi-
irekia). Beste soinu tresnetatik kopiaturiko
digitazio irekia baino askoz egokiagotzat jo-
tzen dut. Izan ere, ahalegin txikienaren legea-
ri jarraitzen zaio eskuarki: nahi dudan soinua
hatzamar bakarra mugituz lor badezaket
albokan, hauxe da ekonomikoena, eta gai-
nontzekoa teknika desegoki bat erabiltzea
izango litzateke, besterik gabe (a).

Zehaztapenak estiloaren gainean

Albokaren digitazioan zeharreko txango
luzen honen ondoren, bere izaera polifonikoa
uler dezakegu. Argi dago V tutua ez dela
(Barrenetxea & Riezu-ren deskribapenaren
aurka, 1976: 7) soilik “melodikoa” eta Ill tutua
“pedala” edo soinu grabeen bikoizketarakoa,
“de reduplicacion de graves”,. Askotan eskui-

— m— « iB®H KOTEROH

neko eskuaz jotzen da doinua, ezkerrak
dagozkion apaindurak egiten dituelarik: mor-
denteez gain, —goitik-beherakoak beti tradi-
ziozko errepertorian, eta hiru funtzio dituzte-
nak (bestela jarraia izango litztekeen nota
bera banandu; zenbait nota indartu, eta sorta
erritmiko bat markatu)-, duoak egin daitezke
zeinetan edozein eskuk eraman dezakeen
lehen ahotsa.

Tresnaren ahalmen polifonikoen tradizioko
adibide on bat antzeman daiteke Joan Mari
Beltran-ek Leon Bilbao-ri Euskal Herriko Soinu
Tresnak diskoan grabatu zion “Porrusalda”-n.

Albokaren eskala

Luze egin da berba honetaz, eta ganora gu-
txiz. Oinarri akustikoa hauxe da: fitak igorri-
tako soinua haren bibrazioaren menpekoa
da, eta hau aldatu egiten da soinu tutuak
luzaturik (honen bukaeraraino edo zulo ireki
batek mozten duenetik apur bat aurrerago).
Badakusagu, beraz, eskala tutuaren neurrien
pekoa dela (eskala grabeagoak tutu luzeeta-
rako) baita fitaren araberakoa; baina bi
hauek, euren aldetik, elkarrekiko menpekoak
direla: tutua estuago, albokan legez, hertsia-
go mugatuko du honek soinuaren iturria.
Fitaren eta zehazkiago mihingainaren luzera
tutuarenari proportzionala izan behar zaio,
bestela ez du soinu onik aterako.

lkus dezagun, bada, zein neurri izan ohi izan
dituen albokak. Benetan aldaera nabarmenak
daudeke alboka tradizional batetik beste
batera, “begiz jota” eginik baitaude. Tutuen
barruko diametroa alda daiteke, hain zuzen,
(6-tik 8 mm-ra, oraingo estandarra 7,5 mm

_ delarik) eta, ondorioz, fitena. Aldaera handiak
egonak dira tutuen luzeran ere, albokariaren

eskuen tamainaren araberakoa zena, tresna
berak zein berarentzako eginda ere: zuloak
(3,5 eta 5,5 mm arteko diametrodunak) dis-
tantzia berean egiten ziren, hatzamarrak
ondo jausten ziren lekuan, eta tutuaren luze-

e

(4) Bakarrik beste soinu tresnen ikuspegitik har daiteke “sardakotzat” (como "de horquilla”) digitazio itxia, Bikandi & Santamaria-k
(1997: 25) egiten dutenez. “Sardako” hori jarrera bat da digitazio irekiko tresnetan tonu erdi jaitsi (edo igotzeko) balio ohi duena, eta
tresnajoleari zailago egin ohi zaiona alterazio gabeko tenuaren jarrera baino. Albokan ez dago holakorik.

e —
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ra osoak proportzio bera mantentzen zuen beti muturretako zuloen aldearekin. Barrenetxea-k
(1976: 15) aztertu zituen hirurogei albokak baino gehiagoen artean, tutu luzeenekoek 166 cm-ko
luzera zuten, muturreko zuloak 106 cm-z banandurik; alde hau 83 cm-ra murrizten zela 130 ¢cm-
ko luzeradun tutuetan: kasu bietan proportzioa 1,566-koa da. Bat etortze txundigarria! Berau
kontutan hartuz ez litzateke zaila landa-ikerketek erreferituriko tamaina guztietako albokak a
priori berreraikitzea eta ondorioztatzea honela esaniko gama asko benetan existitu ziren ala
ikertzaileen akats metodologikoei zor zaizkien, euren neurketetarako fita desegokiak zein afina-
zioa zehaztu bakoak erabiltzeagatik. Badaude arrazoiak honetaz ziur egoteko zenbait kasutan,

ikusiko dugunez. Funtsezko ideia izango da alor bi bereiztea eskalaren barruan, hots:
a) Gama edo tarteen jarraipen erlatiboa; eta

b) Eskalaren altuera absolutua, azken finean segundoko zikloetan neurgarria, eta ahalbidetzen
gaituena eskalako gradu bakoitzari nota musikal baten ohiko izena atxikitzen.

Folklorista desberdinen datuen arabera, ondoko gamadun albokak egon omen dira:

Nagusitzat interpretaturiko gama bat

Azkue-k (1922) bere Cancionero Popular Vasco delakoan eskala honez transkribitu zituen...

TOlUR
crasery, zorRoTmerar| 1A 5 | 2A IR} R & L B M
TARTER TORUETA i 1 \ 1

... ondoko alboka doinuak: 364. or.-"lurretakoa”, Tomasa Otxandategi-k kantatua; eta eskalaren
hasierako #FA grabe bat kenduz gero, transkribaketaren akatsa edo kantaturiko moldapena
baina albokaz joezina dirudiena, bada ondokoari egotz dakiokeen eskala: 257. or.-“la gallegada”
Idiazabalgo albokariaren aburu; 331. or.-“Mutil txaleko gorri”, Cecilia Zelayaran-i jasoa.

Ostera, 977. or.-"Goixean Parisen™ J.M. Ibarretxe albokariari jasoa, beste eskala honez transkribi-
tu zuen (non putza bortxatuz lor daitekeen zazpigarren tonu bat antzematea badagoen):

TONULAK
—— T ok #k | 3k #sel | ax 5A St 6A #po | 7x B
TARTER TNUETAN 1 1 1 1

Hau grabeagoa izanik ere, tarteak bat datoz aurrekoarekin. Balirudike albokak tonalitate nagu-
si batean jotzen duela, edo are hobeto, modu mixolidiar batean, baldin badugu kontuan zazpi-
garren gradua agertu bakoa dugula eskuarki baina agertzen denean (putza bortxatuz) ezin dai-
tekeela inoiz sentigarrira hel. Honetan zer da egia eta zer Azkue-ren interpretazioa?

TN
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Garcia Matos (1956: 133-135) azalarazleagoa da eta adierazten digu zenbait tarteren afinazioa ez

dela zehatza, baizik eta hauxe gendukeela:

TOHUAK 34 LA 5K S 5
P — IR L LS 2L Peret Tl B3I UO R R RE
TARTER TONUETAM: 1 1 1

Edo baita ere:
TOHUAK 1A M | on px [3A sOL | 4R L& |5R st J6A DO
(GRABETHL ToRROTIENERA | BEMOL " (BAJUXER/] BEMOL BEMOL (BAJUXER)
TARTEA TOHUETAM: 1 1 _

Hirugarren gradua, beraz, ez litzateke ez
nagusia ez minorra izango, “neutroa” baino,
folkloristek musika estandarraren koordena-
tuen barruan interpretatzera jo zutelarik.
Garcia Matos-en beraren hitzetan (1956: 134-
135): “El hexacordo que el instrumento produ-
ce es tomado siempre en el sentido de un
modo mayor con la ténica en la nota primera
o mas grave. Dada, sin embargo, la vacilante
entonacion del grado tercero de la gama, que
en casi todas la albokas resulta constante-
mente bajo, fluctia bastante el modo dicho,
semejando por instantes para el que escucha
un bien caracterizado modo menor (a pesar
de la 6.3, subida), cosa que incluso parecen
exigirla determinados pasajes de las tocatas.”

Azkue-k emandako (tonu erdi goragoko)
bigarren eskalarekiko antza ikusirik, esango
genezake honetantxe dugula benetako
gama, Azkue-k nagusitzat interpretatu
zuena, benetan anbiguoa zen arren.

Gama hau da, nahiz eta LA bemoletik abiatu-
ta, Txilibrini entzun ahal izan dioguna. Bada,
beraz, benetako gama bat, behar bezalako
testigantza duena, oraintsu erabileratik at
badago ere, azaltzen berandutuko ez garen
arrazoiengatik.

Eskalaren inguruko eztabaida

Azken hau eta albokaren balizko beste eskala
batzuen gainean eztabaida interesgarri eta
ez behar bezala itxi bat gertatu zen, ezin
hobeto jasoa ondoren trankribituko dugun
Barrenetxea & Riezu-ren pasarte honetan
(1976: 6, 8. oharra):

“En las albokas ensayadas por no-
sotros no se ha hallado escala coinci-
dente con la serialada por Larrea y
Recalde. Con todo, no hay razén para
poner en duda su existencia, ni menos
para suscribir lo que en su documen-
tado articulo Instrumentos musicales
folkléricos de Esparia [...] sostiene M.
Garcia Matos: 'Con incomprensible
error hase afirmado que la escala de la
alboka es Fa#, Sol, Sold#t, La#, Sift, Dot
Larrea y Recalde no lo afirma, sino se
limita a consignar el hallazgo de una
alboka de tal escala. Observa Garcia
Matos que los seis ejemplares por él
estudiados coinciden todos, en sus
gamas, salvo pequefiisimas desafina-
ciones, con una u otra de las dos
siguientes:

Mi b, Fa, Sol, La b, Si b, Do - Fa, Sol, La, Si b, Do, Re.

Nos sorprende grandemente el no
haber hallado entre las 60 y mas albo-

7
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kas ensayadas por nosotros sino una
sola cuya gama se aproxima a la
segunda de las sefialadas por M.

Garcia Matos.”

Honaino Barrenetxea & Riezu-ren testua.
Euren sotiltasunak “baieztatu” (“afirmar”) eta
“kontsignatzearen” (“consignar”) artean
bereiztean ezin izkuta ditzake akats sakon bi:
Garcia Matos-ek emandako gama(s) ondo
testigatuaren deskalifikazioa eta Larrea y
Recalde-k ekarritakoaren onarpen akritikoa,
berau sineskaitza izan arren, 1. eta 5. tarteen
artean bostun txikitua emango bailuke, lekuz
kanpo albokaren moduko errepertorio bate-
an. Ageria da larrea y Recalde-ren akatsa,
baina ulergarria da: ez da berresten horrelako
alboka baten existentzia, beste hau baizik,
folkloristak tutu bat estali zuela eta —pedalaz
paso eginez— egokitu gabeko fita batez lortu-
riko eskala apuntatu zuela, eskala desitxura-
tzen zuen fita batez lortua, hitz batean de-
safinaturik zegoen fita batez. Garcia Matos-
ek, berriz, argiro erakusten du tutu biak bate-

ra soinu-eragiten zituela eta 4 zuloa soilik
jaso-tzean lorturiko tartea (ohikoena da
gainontzekoa itxita jarraitzea) bostun zeha-
tzekoa zela (3/2 arrazoia). Berdina gertatzen
da bizirik heldu zaigun alboka tradizionalean
(era perfektuan Leon Bilbao-ren kasuan).
Tarte honen kontsonantzia giza entzumena-
ren hautemate unibertsala da eta gakoa da
zedarritzeko noiz dagokion fita bat alboka
tutu bati: ez dugu uste ez albokariei ez hauen
entzulegoari soinu onekoak iruditu zaizkienik
tarte hori zehaztubako albokak (nahiagoga-
rria da baterako notak lokatzea: Txilibrinek
kasu askotan). Eta hau guztia gamako beste
tarteetan egon daitezkeen aldaera txikietatik
aparte.

Oraingo eskala eta haren
jatorria

Badago tradiziozko beste gama ondo testiga-
tu bat; Leon Bilbao-ren alboka tradizionalaren
tarteak honelakoxeak dirateke:

(5) Beharbada nahastu zituztelako gama edo tarteen jarraipen erlatiboa eta eskalaren altuera absolutua, eta Garcia Matos-ena grabee-

gia iruditu bide zitzaien egiazkoa izateko
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ToNUAK 1A 1 2k ENTRE| 38 pe | 4a R | 58 M &1
: , 1
(aabete zoRRorzzniR | BEMOL LA ST F BEMeL BiMeL | BEMoL
A TOHUETAH:
TARTE _ _ ¢ A 1

Gastiain (Antzuola) besteak beste, gaur egun (6) tonu erdi goragoko soinua duten albokez jo-
tzen da eta zulo guztiak distantzia berdinetan ez daudenetan, non gama estandar “tenperatu”
orokorrarekin bat datorren:

TONUAK i =
(GRABETH IORROTZENERA: | © s o | 288 3A D0 4R RE | SR MI ) 6A #FA
TARTER TONUETAN: 1 _ i . ;

Aspaldi gainezkatu genituen albokariok alboka estandar honen ahalmenak, zulo erdiak estaliz,
edo tutu batekoak bakarrik, ezen dagoeneko ohikoak diren ondokoen antzerako konbinazioak,
zeinen digitazio taula transkribitzen lehenengoak garen:

Irakurbidea:

@ zuloitxia

O zuloirekia

X zZuloitxi zein irekia
(@ Zuloerdi-irekia

Zuloa
5 | @ @ & @ & 0]
P | @ [ e | o ) @)
33 00 | O0 00 00 00 | xXx
22 (00 |00 |00 X0 00 | xXx
H @00 | XX XX X@® | OO0 | XX
Do-LA RE-51 RE-DO RE-LA RE-51 E&mw

(Hirugarren jarrerak, arin-arin eginik, #DO-aren efektua lortzen du. Era zabalean ustiatu dut lau-
garrena Airea diskoko “Lurraren nigarra” nire kantuan. Beste biak noizean behin dira erabiliak
nire albokari eskolaren errepertorioan.)

Tarteen erregularizatzea ezinbestekoa zen perkutsiozkoak ez diren beste soinu tresnekin jo ahal
|za.1tek0, eskala LA-ren ordez SOL-en hastea erabaki zitekeen arren, edo eskala nagusi bat egitea
minorraren ordez... Edonola ere, aldeko tonu erdiagatik bereizten da batez ere alboka estanda-

(6) Benetan Oskorri-ko Joserra Fernandez-en grabaketetatik, horregatik jarraian aipatuko dugun eskala azken hogei urtez edo gehiago“z % ?\

izan da albokaren estandarra.
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rraren tinbrea tradizionaletik, ez horren distiratsua baina borobilagoa zena (7). Baina azken bost
urteko tresnaren eboluzioak ostera ere aldatu du egoera, tradiziozko tinbre horren errekupera-
ziorako aukera emanez, beste batzuen artean

Hedatze proposamenak

Duela urte gutxi batzuk, Osses nire lagunak, albokak egiten bereizitako ospe ha ndiko luthierrak,
esan zidan zenbait albokarik eskatzen ziotela oraingo eskala dorikoa lukeen alboka bat SOL-etik
hasita, beste soinu tresna batzuekin jotzeko asmoaz (FA-n dagoen txistua baino ez zait burura-
tzen, oso nahasketa erakargarria ez deritzodan arren). Horren ordez proposatu nion Azkue-k
adierazitako eskala (SOL-en hasitako eskala mixolidiarra) luketen albokak egitea. Alboka hori
oraingoarekin konbinatuz, baita errepertorio berak ere zentzu musikal guztiz ezberdina hartuko
luke (8).

Bestalde, artikulu honen aurreko bertsio dagoeneko zahar batean idatzi nuen: “Beste proposa-
men bat izango litzateke eraztun mugigarriez hornitzea alboka, S| edo S| bemola, DO edo #DO,
eta #FA edo FA naturalaren artean aukeratu ahal izatearren.”

Beno, proposamenok eta beste berrikuntza batzuk errealitatea ditugu dagoeneko, azken atale-
an deskribatuko dudan errealitate bat.

Oraingo alboka: eskala, gama eta aukeren aniztasuna

Osses-en jaiotasunak esandako aukera guztiak garatu ditu eta gehiago. Oroimenak okerraraz-
ten ez banau, bere lehen erabakia izan zen batzuk zein besteok eskatu genionetik apur bat des-

berdina zen alboka bat sortzea: LA-tik hasitako eskala mixolidiar bat.

TOHUAK %
(GREBETIK LORROTIEHERA) Eoah [ 28 L LA ] K RE | SR M jaK an
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Alboka hau Txilibrinen alboka gama nagusitzat interpretatze gisa irizta dezakegu, tonu erdi
gorago. Airea nire diskoko “Tsambouna” kantuan entzuten da, nahiz eta V-1y V-2 (9) zuloak zinta
itsasgarriez estalirik agian albokaren seniderik hurbilena den greziar tresna horren soinua imi-
tatu guran.

Hurrengo urratsa izan zen ohiko alboka estandarrari SOL grabe (10) bat gehitzea (tutua luzatuz
eta 0-0 zulo batzuk ipiniz Sol horretatik LA-ra pasatzeko), eta eraztun mugigarri bat RE-aren V-
3 zuloaren gainean baita #FA-ren V-5-ean, non ohiko eskala dorikoa hedatuz gain, bazegoen nik
iradoki nuen SOL-etiko mixolidiarra aukeratzea (11).

(7) Eta ez langai berrien erabilpenagatik Barrenetxea-k (2000: 37) uste zuenez: “El verdadero sonido y timbre de la alboka es el emitido
por las propias cafias y en las propias canas [...| Un cambio de materiales siempre puede influir y variar dicho sonido y timbre aunque
alguien por un cambio de material lo pudiera creer mas perfecto, porque una diferencia de materiales nunca se puede corresponder con
la particular sonoridad de las cafias de alboka.” Honelako esanak, albokarentzako eragin handieneko aldaketa eskalaren moldapen edo
egokitzapenak ekarri zuela jakinda, pentsarazten didate alboka “tenperatuen” proposamena Riezu-rena izan zela benetan eta ez
Barrenetxea bere idazkidearena.

(8) Bestalde, ez zegoen horrelako alboka bat izatearen zain egoteko beharra: SOL-eko trikiti(x)arekin txandakatuz gero arazo gabe erabil
daitezke modu biak (eta bide batez Azkue-ren kantutegiko doinuak berak ulertu zituenez entzun).

Eraztun mugigarrien tek-
nologia hori arrakastaz
egotzi zitzaion nire asma-
kuntzako “albokote” edo
alboka grabearen prototi-
po bati, RE-4-tik RE-5-
erako eskaladuna eta
aukerazko pedal bat
zuena LA-3-an. Jatorrizko
albokotea ez da guztiz
garatu, baina bai bertsio
murriztu bat, esandako
pedalik gabekoa. Sakon
eta goxoa da soinua.

Lehen albokote eta albo- |
ka grabe horren artean
burutu zen agian egin daitekeen albokarik
bertsio malguena, erabilpen usukoena: gra-
bearen o-o zuloez gain, gehitu dira eraztun
mugigarridun zuloak:

1. Tutu bietan, o-o ixtean SOL edo
#SOL / La bemolaren artean aukeratzeko.

2. Il tutuan, MI bemol eta Fa natural
tonuak lortzeko.

Aukera musikalak erraldoiak dira. Euron era-
kuspena ematen ahalegindu naiz Airea disko-
an (12). Baina beranduagokoa da Xabi Valle
nire lagunaren aurkikuntza: nola erabili sasi-
albokotea bigarren ahots koherente bat egi-
teko, digitazioa ia ezertan aldatu barik.
Eskuineko hatzamar txikia Ml eta #FA grabe-
ak txandakatzen dituen zuloaren gainean
jarrita, MI / #FA -SOL-LA-SI-DO-RE gama lor
dezakegu. Hatz txikiaren erabilera esan
berriaz kanpo, alboka estandarrekiko alde
bakarra da erpurua erabili behar dela ezker
hatz sendoaren ordez, hau #DO-ari dagokion
zuloaren gainean dagoela, erabilera gehien-
bat murritzekoa (13).

Azkenik, eta aukera hau 2008ko udaberri
erdian arakatu berri dugu, berdina egin deza-
kegu tonu bat beherago eta honela SOL-eko

R}

eskala dorikoa duen albokari lagundu.
Kurioski zentzu nusikala era nabarmenean
aldatzen da, osoa askoz goxoago suertatuz.
Edozein tesituratan esperobakoa da eta
musika duoaren ordez laukotea entzuten
dugula ematen du.

Erreferentzia bibliografikoak

- Baines, Anthony (11960, 31995): Bagpipes. Oxford:

Pitt Rivers Museum.

- Barrenetxea, José Mariano & Riezu, P. Jorge de

(1976): Alboka. Entorno folklérico. Lekaroz: Archivo

P. Donostia.

- Barrenetxea, José Mariano (2000): Aclaraciones

sobre |a alboka. Galdakao. Egileak sustaturiko argi-

talpena.

- Bikandi, Sabin & Santamaria, Jabi (1997): Uztarri.

Alboka doinuen bilduma. Gasteizko Udala.

- Garcia Matos, Manuel (1956): “Instrumentos

musicales folkléricos de Espafia”. Anuario Musical

123-163, Barcelona.

- Koteron, Ibon
-http://bizkaia.dantzak.com.

- Larrea y Recalde, Jestis de (1930): “La alboka”.

Euskalerriaren alde, # 20. Donostia.

(2001): “Alboka”.

iBON  KOTERON

(12) Zrenba'lt zulo erdizka estaliz grabatu genuen Albokeroen martxea kantua orain badezakegu alboka horrez jo hau eginez bakarrik,
eskuineko hatz txikira iraganez eskuarki nagiari dagokion digitazioa, hau, nola ez “nagi” delarik

(13) Xabi eta biok ez gaude ados honetan, ezta komeni denentz tutuetako batean bestela LA eta Sl ematen duten zuloak. Nire ustez, era <
honetan, 9. oharrean esandako teknika erabiliz, errez osa daiteke SOL nagusiko akorde bat alboka solistaren RE bati laguntzeko \ ?\\

(9) Non, RE-rako digitazio irekiaz, sistematikoki eta arazo barik lortzen dugun RE-SI hirudun tartea.

(10) Lehenago Joan Mari Beltran-ek ere garaturiko ideia bat, baina tutuaren beste muturrean SOL zorrotz baten lorpenari lotua, haren
burutzea zailtzen zuena. Proiektu hori prototipo egoeratik inoiz igaro ez zelakoan nago.

(1) Badaude lau digitaziorako jarrera posible aukeratzeko jo behar denaren arabera: (1) ohikoa; (2) berdina hatz txikia o-o zuloetarako; (3)
hauetatik gora V-5-a erabili gabe; (4) edo esku nagusiaren hatz nagia, luzea eta sendoa V-3, V-4 eta V-5 zuloen gainean hurrenez hurren.
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Jardinzayen festa

a primera representacion de la Comparsa

de Jardineros 6 Jardinzayen festa (1) se rea-

lizé el 29 de enero de 1818. Con anteriori-
dad, ya habian salido otras como la
Estudiantina del jueves de carnaval de 1886;
también hubo ese aiio una Andaluzada y una
Comparsa de Ciegos Valencianos. El 7 de
 febrero de 1817 hubo una Mascarada de cie-
gos valencianos y un Arzaigokia, pastorela ©
Comparsa de pastores.

Distintos escritores coinciden al referirse al
origen de la Comparsa de Jardineros, como
una reminiscencia de las antiguas fiestas que
se hacian al llegar |la primavera en honor de la
diosa Flora y posteriormente dieron inicio a
los Juegos Florales (2). Posiblemente tomo
esta vertiente a partir de un momento de su
historia, pero un antecedente mas cercano se
puede encontrar en la Comparsa de Pastores
del afio 1817(Arzaigokia) en la que ya aparecia
el personaje de “Aita Melchor”(3).

En las letras de la primera representacion,
solamente en euskera, no se puede observar
una orientacion mitolégica del tema. Se des-
criben los trajes y complementos con elemen-

(3) EUSKAL ERRIA 1883, Tomo VIII- José Manterola

B e B9 e A

DONOSTIAKC
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Berezin anrhi ditzahezi ot guzticotaho cuskal-farntziak, osagarrviak cta
crskheal lhiorriarokin orfazieateefaker zaremniikoak.
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tos tradicionales de la agricultura y gran pro-
fusién de flores y hortalizas. Es a partir de |a
comparsa de 1832 cuando las letras en caste-
llano hacen referencia a la diosa Flora y ésta
comienza a tomar parte en el cortejo.

Por las criticas positivas que habitualmente
recibié, la comparsa ofrecia un espectaculo de
gran colorido y vistosidad, unido a unas musi-
cas y versos que ponian el acento, en algunos
casos, en el motivo de cada representacion, y
asi, la comparsa fue empleada para destacar
especiales acontecimientos: El afio 1845 en la
primera visita de la reina Isabel || acompana-
da por su madre y hermana. Los vascos resi-
dentes en Madrid en 1848 organizaron una
Comparsa de Jardineros que se representé en
la Corte el dia 9 de noviembre, en la celebra-
cion del cumpleaiios de la Reina. Para sufra-
gar los gastos del monumento a la memoria
de “Mari”, ejemplar marinero donostiarra, el
afno 1866 se unieron la Comparsa de
Jardineros y la Comparsa alusiva a Mari. La
Comparsa de Jardineros, representando al
Pais Vasco-Navarro, se ejecuto el 21 de Agosto
de 1887 en la Plaza Nueva en presencia de la
Familia Real, al ser la primera vez que S.M. la
Reina Madre y D. Alfonso XllII, nifio, llegaron a

San Sebastian.

(1) COLECCION DE AIRES VASCONGADOS PARA CANTO Y PIANO por LA, Santesteban. Sendoa, S. A. Argitaldaria
(2) SAN SEBASTIAN- Curso breve sobre la vida y milagros de una Ciudad. Rufino Mendiola.

Hemen auvkituko gaituzu:

Cervanres Kkalea 12,
AEISO-Santurizi

Tedefornoa: Q4.607.16.32
Heb-ar www.berezi.ner
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De las comparsas y composiciones del carna-
val del siglo XIX que han llegado hasta no-
sotros, podemos afirmar, que la Comparsa de
Jardineros 6 Jardinzayen festa de 1818 es la
mas antigua, ya que, la composicion “Festarik
Bearbada” que corresponde a la 22 Comparsa
de Oficios y que actualmente esta integrada
en la comparsa de Ifiudes y Artzaiak es del
afio 1832. La marcha de San Sebastian, como
composicion mas antigua de la Tamborrada,
es del afo 186l. La comparsa de Ihudes y
Artzaiak 6 Nodrizas es del ano 1869. La
Marcha Real de Carnaval es del ano 1881. La
comparsa de Caballeria de Viejas es del ano
1881. La comparsa de Caballeria de Gallos es
del afio 1882. La comparsa de Caldereros de la

(4) Euskal-Erria, Tomo 10,1884, Pag. 73.
(5) Euskal-Erria, Tomo VIII, 1883 y Tomo, X, 1884

{HAUTERIA = —

Hungria es de1 afo 1884. La composi-
cion el Ataque de Errico Shemes y la
marcha del Entierro de la Sardina son
del aho 1886.

Peculiaridades en cuanto a sus
representaciones y musicas

La comparsa de Jardineros no ha
seguido en sus representaciones el
desarrollo que en otras comparsas se
ha dado, donde una vez escritas las
composiciones y letras éstas se repi-
ten en cada representacion.

La comparsa de Jardineros mantenien-
do su tema central de agricultores-
jardineros y elogiando las belleza de
las flores y los productos agricolas *
Udaberriko dago baratza gurea, belar
onak ugari, oparo lorea; usaya chit
gozoa, eder colorea, indarrean sus-
traia, berde landarea.” (4), ha tenido
distintas versiones. Los elementos que
la forman : musicas, bailes y coros, han
cambiado segin la version. Ya se ha
comentado cémo se hicieron versio-
; nes adecuadas para los eventos y per-
. sonajes ilustres que visitaban la
~ Ciudad.

Pequefia historia de las distintas
Comparsas de Jardineros

El 29 de enero de 1818 en la plaza nueva, hoy
plaza de la Constitucién, se representd la pri-
mera Comparsa de Jardineros (s), teniendo
como “bastoneros” o directores y principales
protagonistas a los sefiores José Vicente de
Echagaray en el personaje de “Aita Melchor’,
José M@ de Leizaur en el de “Aita Josepe” y
Joaquin Yun en el de “Bartolo”.

Para esta comparsa José Vicente de Echagaray
escribié una marcha y un zortziko que decian
asi:

Donostiako alkate jau
Emanarikan lizenziya

Marcha

nak

Goizetik datoz Jardifieruak
Kantatzen marcha berriya;

Jose biyak eta Bartolo
Jardifietako maisubak

Antzifatikan gure artean

Izan dirade deitubak;

Zotzikoa

Giza semeak dute
Aitzur bat eskuban
Lore eta zintakin
Chapela buruban;
Pafiubelua beti
Laneko moduban,
Chalekua beterik
Mirtos inguruban.

Lazadakii gerriko
Sedasko gorriyak
Alkandoren garietik
Ederki jarriyak;
Ankinazko galzakin
Galzerdi zuriyak,
Kolorezko zapatak
Guztiz egokiyak.

= ). ANTOHNiO ANTERO

Konparsa artubaz umore onez
Alegratzeko erriya,

Sofiuba dute guztiz ederra
Bere artean jarriya

Beti lanian aurtasunetik
Neke izerdiyan oitubak
Buruko illeak eta bizarra
Dakazkite zuritubak.

Ez daude eskasago
Gure emakumeak,
Lastozko chapelakin,
Luzean illeak;

Lores eta belarres
Entero beteak,
Zintas estalirikan
Sofeko trajeak

El domingo de Carnaval de 1832 (6) se representé la segunda Comparsa de Jardineros en la Plaza
Nueva 6 de la Constitucién. Paulino de Mutiozabal compuso unas letrillas en castellano y José
Vicente de Echagaray un zortziko de nueve estrofas. Se instalé un tablado sobre el cual se impro-
vis6 un kiosko de flores y un jardin.

Tuvo por motivo el celebrar el nacimiento de la infanta M? Luisa Fernanda, hija de S.M. la Reina
Maria Cristina, esposa de Fernando VII.

Se supone que fue dirigida por los mismos Leizaur, Yun y Echagaray y la musica pudo ser tam-
bién de Pedro de Albeniz.

Esta es una parte de los versos del zortziko que se han recuperado en la actual comparsa.

Euskaldunaren kanta
Biotz pozgarria
Itz neurtu dantzarako
Guztiz egokia.

Erderaren ondoren
Gerok ipifiia

Degu baratzgilleak
Zortziko berria:

Marcha

Cual pinpollito tierno
Aparece |ucida

De Fernando y Cristina
Nueva prenda de amor;

(6) Euskal-Erria, Tomo V111, 1883 y Tomo X, 1884

Y en enojoso invierno
Sorprendido por Flora,
Pierde su safia torva,
Su fiereza y rigor.
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La tercera Comparsa se representd el lunes de carnaval de 1841 (7). La musica fue escrita por e| La melodia de la Marcha de esta comparsa, en la actualidad, es conocida en la poblacion de
“respetable comerciante y distinguido filarménico” don José Manuel de Brunet y las letras de las Andoain como la “Marcha de San Cruz”. Esta atribuida al que fue director de la banda de la

canciones José Vicente de Echagaray. Dirigi6 don José Joaquin de Echagiie y el Sr. Delgado.

Es curioso observar cémo el primer verso de la letra de la Cancion del Jardin coincide con la letra
de la cancién “Beti Maite” de R. Sarriegui, con la Gnica variacién de que Sarriegui utiliza
“Donostiarrak maite ..” en lugar de “Nekazariak maite ...".

citada poblacion, el maestro Saldias. (11)

Marcha

Alma Céres, benéfica Diosa,

T que bordas de ricos colores,
Alfombrando de espigas y flores,
Los espacios del monte y vergel;
Grata acoge la facil ofrenda

Que dejando los rusticos lares,
Te brindamos en dulces cantares
Con guirnaldas de rosa y clavel.

Zortziko

Emakumeak datoz
Baratzgilleakin,
Apainduak soneko
Polit berriakin;
Plazara dantzatzera
Sonu ederrakin,

Eta gero echera
Nor berearekin.

Nekazariak maite
Degu zortzikoa,
Dantza beste lekutan
Ez dan modukoa;
Kanta biotz pozgarri
Euskal-errikoa,

Plaza sofiu egoki

Denboretakoa. Zortziko

Donostiako festa
Ifauterikoak

Dira ikusgarriak

Eta betikoak;

Gaur agertzen dizute
Gazte bertakoak,
Plazan egiten lanak
Baratzetakoak.

Himno

Acoged, jho! Deidad peregrina,

De Urumea la facil corona

Que en tus aras de fuego abandona
De sus Ninfas el coro gentil.

Virgen Flora, delicia del cielo,
Dulce encanto del alma Natura,
Cuya espléndida aureola fulgura
Mas que el Sol del Oriente al cenit.

En la Plaza Nueva, el afic 1866 (12), se repre-
sent6é una brillante comparsa de Jardineros

- : : I . -, con musica del maestro JJ Santesteban, letra
En el afio 1845 (8) con motivo de la primera visita de S.M. la reina Isabel Il a San Sebastian acom- del R Fernandez , dirigida por M Tabuyo, con-

paﬁada! por su madre y su hermana, se organizo una comparsa extraordin_a‘ria de .Jardineros. NI | <enbiiid Ui eccotillss anmiadia
Eue la Unica represenfzaaon de comparsas que se mc_luyo en la programacion festw(:a: del tablado y se alzé sobre una urna la efigie

Los vascongados residentes en Madrid, el 19 de noviembre de 1848 (9), en celebracion del cum- del malogrado “Mari” que dio paso a la inter-
pleafios de S.M. la reina Isabel II, organizaron una comparsa de Jardineros en la que tomaron
parte grupos de jévenes vestidos con los trajes vascos tradicionales .Con los grupos iba un carro
tirado por dos parejas de bueyes, con los cuernos forrados de oro, que transportaban a la diosa ;) e 105 festejos que tuvieron mayor éxito

Flora. en los carnavales de 1884 (13) fue |
; o a Comparsa
Se cantaron y bailaron zortzikos expresamente compuestos por José Vicente de Echagaray pard ya 14 dineros cuya musi?:a(\ '?L),IE compuestF; por

esta ceIebracnon: - iR . Raimundo Sarriegui, las letras en castellano
La fiesta termind con una exhibicion de fuegos artificiales, que fue costeada por la coloniavasca 4o Adoifo Comba v en Euskera de Rambr
en Madrid.” Artola.

El domingo de carnaval de 1850 (10) se represent¢ la cuarta comparsa de Jardineros. En esta 0ca:pagge Brifieras de afio, [a Comisidn de
sién la musica fue escrita por José Juan Santesteban y la letra en euskera por José Vicente de Festejos fue orientando a I’os jévenes compo-
Echagaray ¢

pretacion de canticos alusivos a su persona.

nentes de la comparsa para ir proveyéndose

(7) Euskal-Erria, Tomo VII1,1883 y Tomo X,1884

(8) La Voz de Guipuzcoa, 31-XIl-igoo- Memoria del siglo XIX

(9) Euskal-Erria, Tomo VIII, 1883

(10) Euskal-Erria, Tomo VIII,1883 y Copia de la partitura editada por Litografia Gordon hermanos.

por lo que no pudo ser el autor de la citada composicion.
(12) Iruchulo Zar-Donosti Berri, Siro Alcain, Madrid 1896, pag. 23-57
(13) Euskal-Erria, Tomo X, 1884

(1) Segiin el Registro de Bautismos de la Parroquia de San Martin de Tours de Andoain, Eulogio Saldias Urdampilleta nacié el 28/8/1856

Himmo

Su magico aliento

En germen fecundo
Vertiendo en el mundo
El frutoy la flor,

Los valles esmalta,

Las mieses ondea,

Y el bosque sombrea
Con fresco verdor.

Koroa

Aurten inauteriko
Festa egunean

Gaude baratzgilleak
Naikera betean;

Sonu eta kantakin
Umore onean,
Aitzurtzen eta dantzan
Debora berean.

de flores y detalles de complementos necesa-
rios para decorar los trajes.

El “Diario San Sebastian” del 15 de enero edi-
taba la siguiente nota :

“ A fin de que las que deseen contribuir a la
confeccion de flores artificiales de papel para
la comparsa de Jardineros sepan qué flores
predominaran entre el follaje, ponemos a
continuacion el nombre de ellas : Hemonibus,
rosas blancas, amarillas y rojas, dalias, lirios
caidenos y blancos, peonias blancas y rojas,
botén de oro, mendillo o bola de nieve, hor-

tensias, camelias, salvia espledente.”

La representacion se habia programado para
el dia 25 de febrerc en la plaza de toros de
Atocha, pero la lluvia hizo que se suspendiera
y fue el dia 26 cuando se representé.

Sobre el desarrollo de la representacion, el
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“Diario San Sebastian” daba la siguiente cro-
nica:

“El publico recibié con muestras de entusias-
mo la corte carnavalesca que comenzo a des-
filar al compas de los acordes de la musica.
Todas las carrozas y séquito recorrieron el
ruedo, ofreciendo un soberano golpe de vista
el conjunto del cortejo del dios Momo™.
“Aparecié la comparsa precedida de una
nutrida banda de musica y coros que canta-
ban canciones propias de la fiesta que se cele-

Himno en el jardin

Tejamos guirnaldas de mirto y laure-
les

Y nardos, claveles, lirios y jazmin,

Para la diadema de la diosa Flora,
Reina creadora de nuestro jardin;
Lindas jardineras sembrad presurosas
De dalias y rosas de exquisito olor.

La senda que cruza la deidad querida,
Numen de la vida de paz, y de amor

e e e -

braba. Las parejas de jardineros y jardinery,
subieron a una tarima que habia en el centy
de la plaza y al compas de la musica comen
zaron a bailar formando caprichosos y lindg,
grupos con sus vistosos y graciosos trajes |
los arcos de ramaje y guirnaldas que llevaban
Al compas del baile improvisaron sobre |
tarima un lindisimo jardin. Los macizos de flg
res, surtidores con plantas acuaticas y por fi
un bonito templete que se alzé en el centr
del jardin, transformaron la tarima en u
bonito Edén.”

Zortziko

Lore toki polit bat
Plazaren erdiyan
Egin naiya senti zan
Joandan aspaldiyan;
Osaturik kutizi
Zegoana erriyan,
Gaur arkitutzen gera
Baratza berriya.

Famak gaur Donostiak
Banaturik dauzka,
Dala jolastoki bat
Festaren seaska.

Ante el éxito de la representacion del ano
anterior, las sociedades "La Fraternal” y
"Union Artesana el 17 de febrero de 1885,(14)
impulsan la organizacién y repeticion de la
Comparsa.

El grupo estaba formado por jovenes de entre
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dos grupos de jovenes vistosamente vestidos,
que cantaban coros alusivos a la fiesta. El
carro de la diosa Flora, entretejida de verde
ramaje y salpicada de flores, conducia a la
diosa y a dos ninfas vestidas al uso de la anti-
gua Grecia, y daban al conjunto un aspecto
pintoresco los trajes de las parejas que com-
ponian la comparsa. Llegada la comparsa al
compés de la marcha, a la tarima preparada al
efecto en el centro de la plaza, al compas de
una danza, que ejecutaron las parejas, se
hicieron varias figuras con surtidores y maci-
z0s de flores. En el lindo templete que impro-
visaron en el centro se colocé “Aita Joshepe”.
Condujo éste a la diosa Flora, precedida de
sus ninfas, a dar un paseo por el bello jardin y
después de éste, fue conducida, la diosa, nue-
vamente a su carro. La Comparsa, al mismo
compas que formé el jardin, fue deshaciéndo-
lo, con lo cual quedd terminado este bello y
original espectaculo que entretuvo agrada-
blemente a los numerosos espectadores que
lo presenciaron.”(15)

La COMPARSA PASTORIL (16) se celebrd el
domingo dia siete de Marzo de 1886 en la
plaza de toros de Atotxa. El Eco de San
Sebastian decia: “Es un todo analogo a la fies-
ta de los jardineros, ya en lo que se refiere a
las parejas, a los cantores y musicos...”.

La musica era de Raimundo Sarriegui, letra en
castellano Adolfo Comba y en euskera
Victoriano Iraola, director Miguel Salaberria.

“Abria la marcha una numerosa banda de

18 y 20 afios, que procedian de los elemento misica compuesta de cerca de 100 individuos
que constituyen ambas sociedades. La prens bajo la direccion del Sr. Galatas, Seguian 70
local, una vez mas, describe el acontecimient jovenes cantores, todos con pantalén blancoy
de la forma siguiente : “La Comparsa entré e boina encarnada. Luego venian 17 “fraiskus”
|la plaza precedida del alcalde y alguaciles cal de blanco.

navalescos, de las bandas de musica y nutri A continuacién hicieron la entrada las carro-
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zas representativas de la Primavera y el Estio..
Aparecieron después, guiados por “Aita
Josepe”, 16 parejas de baile. Pastorcillos y pas-
tores. Vestian las nifias falda corta, a rayas
blanca y azules; corpifio negro con vivos
encarnados; sombrero de paja con flores;

(14) Diario San Sebastian 4/2/188s

(15) Diario San Sebastian 18/2/1885

(16) Diario de San Sebastian 7/3/1886 y El Eco de Sn.5n.9/3/1886
17) Euskal Erria, Tomo XVII

* ] ANTONi® ANTERO
zapato escotado blanco. Ellos de calzdn mora-
do, media amarilla, zapato bajo, chaqueta
abierta de terciopelo encarnado, camiseta a
rayas blancas y azules y sombrero de paja. Las
ninas llevaban ,por mitad, largas cintas de
azul y rosa; los varones aros de follaje.
Cerraban la marcha dos carros representando
al Otofio y al Invierno y junto con los anterio-
res se colocaron en los angulos del tablado.
Después de hacer un rodeo a la plaza, subie-
ron al tablado las parejas de pastores para
ejecutar caprichosas evoluciones en las que
describian figuras de gran novedad, entre las
que llamé la atencién la construccién de un
monticulo, llevado a efecto con tal precisiony
acierto que, a su terminacion, fue acogido con
un prologado aplauso que se redoblaron al
aparecer en la cUspide una choza.”

El aiio 1887 la Comparsa de Jardineros (17) fue
ofrecida como acto festivo a S.M. la Reina
Madre, que acompaniada por sus hijos el rey
Alfonso Xll ,las princesa de Asturias y la infan-
ta Maria Teresa, venia por primera vez a pasar
el verano en San Sebastian.

El espectaculo fue ofrecido el 21 de agosto en
la plaza de la Constitucién, y se cuenta que el
Ayuntamiento regal6 a S.M. el Rey una precio-
sa pandereta.

Las musicas de Raimundo Sarriegui fueron
las de la comparsa del afio anterior y las letras
en castellano de Adolfo Comba y en euskera
de Victoriano Iraola, fueron escritas para la
ocasion.

La cabalgata entré en la plaza encabezada
por la Banda Municipal y los coros. A conti-
nuacion, cuatro grupos de cinco parejas cada
uno, representando a Vizcaya, Navarra, Alava
y Guiplzcoa. Cada grupo llevaba los trajes
caracteristicos de las respectivas provincias, y

.como atributos, un producto caracteristico de

cada una de ellas: Navarra, uvas; Vizcaya,
mineral; Alava, cereales y Guiplizcoa, manza-
nas. Cada grupo llevaba el escudo de su pro-
vincia.

Siguiendo a éstos entro la Comparsa com-



DOHOSTIAK® AINTIAHAK® IHAUTEIRIA i

puesta por dieciséis parejas mixtas con el
bastonero “Aita Joshepe” a la cabeza.

El carro de la diosa Flora, vistosamente ador-
nado, era arrastrado por cuatro bueyes enjae-
zados. Junto a la diosa iban cuatro nifios ves-
tidos de angeles y otros dos de jardineras.
Junto al carro los “praiskus ¢ fraiscus”, encar-
gados de gobernar los animales de tiro cerra-
ban la comitiva.

Después de dar una vuelta alrededor del
tablado, que adornado con cuatro fuentes, se

Himno

Tejamos guirnaldas
De mirto, laureles
Lirios y claveles

De exquisito olor,

LAURAK-BAT

Gipuzkoakoak

Bizkaitarrak

Bizkaitar belcheranak

e T e e T e ey,

encontraba en el centro de |a plaza, al compag
de una musica construyeron una gloriety
desde la cual soltaron palomas y se retirarop
junto a las fuentes en los cuatro angulos.
Los jardineros subieron al tablado donde bai.
lando representaron figuras caprichosas y
luego improvisaron un jardin alrededor de I3
glorieta. El coro interpreté los himnos y des.
pués los jardineros al ritmo de los bailes des.
montaron el jardin y la glorieta (18).

para ornar la frente
del Augusto nino,
blanca, cual armifio
para, cual la flor.

Arabarrak Naparrak

Ara oyen ondoren

Mendi altu berdeak
Laja ta onera

Guztiz pozgirotubak
Etorriyak gera,

Gure usariyuak,

dirade etorri,

apaifi apain jantzita
laguntzera guri,
choriyak ikusirik

Begira ser panposa
begira zer berdin,
dijuazen pausua
emanaz chit arin;
jantzi gorriskarako

beste modukuak,

jantzi beltz manta dun: tiarra de ese afio.

ume artakuak;
laguntzalle leyalak

Gure jantziera,
Kanpotar guziyari
Erakutsitzera.

20

egite on ori,
poztu ta asi dira
Guziyak kantari.

Casi cien afos después en Hernani, un grupo
de amigos que habian organizado anos ante-
riores la comparsa de Ifiudes y Artzaiak, consi-
deré interesante recuperar la Comparsa de
Jardineros.

Después de recabar informacion suficiente
como para reconstruir los bailes, las coreogra-
fias y las musicas, decidio hacer una represen-
tacién basada en la Comparsa de 1887. Fue el
1 de marzo de 1981, domingo de carnaval,
cuando desfilé por las calles de la villa y se

(18) Revista San Sebastian-Enero de 1944

zentzu onekuak,
oyek dira probintzi
Naparruakuak.

churi urdinakin,
lorasorta bat egifi
liteke oyekin.

representé nuevamente la Comparsa di
Jardineros sin coros.

Con un grupo renovado, nuevamente el 27 df
junio de 1992, Gltimo dia de las fiestas patro
nales de San Juan, salieron los jardinero,
organizados por el grupo “San Jual
Konparsa”. Hicieron su representacion en i
Plaza de Atsegindegi de Hernani, después di
recorrer las calles de la villa. La Comparsa |

P . . & 2 1
formé un grupo de jardineros y jardineras, | todos los espectadores el valor de
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grupos de baile representando a las siete pro-
vincias de Euskal Herria, todos ellos bajo la
direccion de “Aita Joshepe”.

La carroza representaba una escena de jardi-
neros, las musicas estaban seleccionadas
entre las composiciones de Santesteban y
sarriegui y los bailes y la coreografia fueron

"

compuestos por “San Juan Konparsa”.No
hubo coros.

Por iniciativa de la Comparsa de Caldereros de
la Hungria-Gros de Donostia, se recuperan
las composiciones del antiguo carnaval
donostiarra entre ellas la Comparsa de
Jardineros y con la colaboracién del maestro
José M? Oiarzabal Beloki el afo 1998, se
armonizan para banda y coros y
se graba el C.D. “Dira Dira ihaute-
riko konparsak®.

El grupo “Eskola Dantza Taldea” el
a0 1999, con la base musical del
“Dira Dira” anteriormente citado,
decide representar la Comparsa
de Jardineros y recibe el primer
premio del Concurso de
Comparsas del Carnaval donos-

El afio 2001 el grupo “Eskola” se
desmarca del concurso de com-
parsas, con el propésito de impul-
sar el carnaval autdctono donos-
tiarra y recuperar de manera
estable la Comparsa de
Jardineros.

Los afio 2002 y 2003 el grupo
“Eskola Dantza Taldea” con la
colaboracion de su coro, la coral
Aita Donostia y la Banda lllumbe
de Trintxerpe, ofrecen a medio-
dia del domingo de Carnavalenla
Plaza de la Constitucién repre-
sentaciones de la Comparsaen la
que los bailes, coros, solistas y
banda en directo, hacen llegar a

este patrimonio de los donostia-
fras.

La difusion y el arraigo que en la
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ciudad ha tomando la comparsa, que sigue
representandose el domingo de carnaval afio
tras afio, ha hecho que sus actuaciones hayan
salido del marco de la ciudad y se hayan
extendido hasta la ciudad alemana de
Wiesbaden el afio 2007

Personajes

José Manterola, en “Breve noticia de algunas
comparsas y fiestas de Carnaval habidas en
San Sebastian en el presente siglo”, nos dice
que bajo la direccion de los sefiores
Echagaray, Leizaur y Yun, se celebr6 la primera
comparsa de Jardineros.

Los dos primeros representaron los papeles




:pe” y el tltimo

Bastoneros™, lo
‘es de una fun-

on entre los tres

ifanza de letras
grafiay la direc-
fue llevada por

e, representado
'y que ya apare-
es (Arzaigokia),

por losé M? de
coreografia y la
ne también un

referente en la comparsa de los “ Pastores dgi
la Armenia”.

Ona Aita Josepe
Danen buru zari
Argitasun aundiya
Zabal dutzen guri

A través de los afios y con la evolucion de |3
comparsa, queda como Unico bastonero y jefg
de la comparsa.

Bartolo

De la funcién de este personaje, representado

por Joaquin Yun, no tenemos referencia escrifiss
ta.Yo sostengo que su papel esta al frente deffi

conjunto musical basandome en lo indicadg
por José |. Iztueta: “... don Joaquin Yun qu
hizo revivir el gusto de la musica en esty
Provincia ensefando lo mas selecto de log
mejores autores...”.
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jio gune garrantzitsua da Bizkaia osoa-

rentzat, bereziki, Bilbo eta inguruko
herritarrentzat. Santutegira erromeria eta
erregute ugari egin izan dira mendetan.
Adibidez, 1641ean, Bilboko Udalak, gertaka-
rien eskerronez, eta lurraren fruitu oparoak
eskatzera, Begofiako Andra Marirengana
prozesioan joateko prest egoteko eskatu
zion jendeari, ur premia handia zegoelako.
Antzeko motiboak tarteko, beharrezko iritzi
zaionean, Bizkaiko beste herri askotatik ere
etorri izan da jendea, debozio handiz.

Begoﬁako Andra Mariren Santutegia erli-

Ez da harritzekoa, beraz, abuztuaren 15ean,
Ama Birjinaren egunean, Santutegirako
bide guztiak, goizean goizetik, erromesez
beteta ikustea. Delmasen Gida Historikoak,
1864an, egun horretan leku guztietako jen-
dea etortzen zela azpimarratzen zuen, bil-
botarrak ugari, ez edozein gainera, goizal-
deko lauetan “belar ona” bilatu eta eliza
inguruko zelaia betetzera joaten baita jen-
dea; ez baita denak ondo kabitzen bertan.

Jai giro paregabe honetan dantzak derrigo-
rrezkoak dira; azpimarragarria gure
Aurresku tradizionala, Genaro Perez de
Villa-Amilek 1842an hain bikain pintatua
eta Ramon Arronategi Begonako elizateko
alkateak 1880an defendatua, plazan lotsa
eta moraltasunik ez zela egon kexuka jar-
dundako Bilboko artzapezari idatzitako
gutunean. Alkateak gutunean zioen berak
plazako ekitaldiak Udaletxeko aretotik ikusi
zituela, eta aurresku batzuk dantzatu zirela,
eta inork ez zuela gizalege eta txukuntasun
araurik urratu. Jarraian, gogora eKarri dio
Elizaren ordezkariari ez diotela informazio
onik eman, eta argitu dio “danbolin dantza
antzinatik erabiltzen dela gure herrian eta,

o

tsona garrantzitsuen etorrera ere pertsona
horien ohorezko dantzekin ospatu izan dira.

Eliza barruan dantzatzeko ohitura, denbora-
rekin, ez zuten begi onez ikusi apezpikuek
eta, ondorioz, bisitan joaten zirenean eliza
barruan danbolinik ez jo eta dantzarik ez egi-
. . : intzen zuten. Batzuetan herri aginta-
gainera, euskaldunep berelzgar.rletakn? bat :feklfpicg)testa egiten zuten,berbarako,16%6an,
ere b_adela, t‘jantza zintzoa, herri handietap Lekeition, bisitariak dantzarik ez egiteko agin-
efablltzen‘dlren egie BAlZyah aldea.n, lan dua eman zuenean, eliza-zain eta giltzazai-
gilea eta zintzoa delako, eta beren ohituren. nak agindua aldatzeko eskatu zuen, dantza ez

ﬁzgk r?tj ez: T]aezrrt?ﬁ;ﬂgifiﬁgﬁ;éﬁnga;ilk selako ofizioetan egiten, eskaintza garaian
a J Pal | aizik, “baita jaie-

tasunaren berezko adierazgarria dela; ez dg .
rozesioe-
lerraldirik izan halako ekitaldi publikoetan, x> PO L
herriko agintaritzaren ordezkari aguazil ; . eté jaurerri
bakarra aritzea nahikoa izaten baita norma. , o\ ople hone-

lean”. tako gainerako
tokietan ohi
bezala, eta ez
Ezpata dantza ;i3 eliz otoitzei
inolako trabarik
Aurreskua ez eze, Euskal Herrian erkidegoa: ¢ PRt e n " .
ren unerik ospagarrienetan dantzari multzo gjsitariak, geroa-
hautatua eduki ohi da, eta Begonan ere go, Gernikan
izango zirelakoan gaude. zegoela, ‘“orain
Gure herrian, halako konpartsak koreogra; arte hemen egon
fiaren ikuspegitik bi modutara azaldu ohiden ohitura hori
dira: zortzi dantzari bi ilaratan, edo tresnez gordetzeko, baina
lotutako multzoak, buruan kapitaina dute- meza esaten ari
la, zein inor nabarmentzen dela. denean ezik, eskaintzan eta manipuluari mun
egiteko ematen denerako” agindu zuen.
Denborarekin, dantzarik ez egiteko agindu
Hautatutako gazte hauek herria, kolektiboa gehiago etorri ziren.
ekitaldi garrantzitsuetan ari zela dantza:
tzen zuten, ekitaldi zibil zein erlijiosoetan Pedro de Lepe apezpiku jaunak, Bilbon
Bilbon, Gorpuzti eguneko prozesioetani6goean utzi zuen bisita autoan, “elizetan
betidanik egon dira halako dantzariak, kan-erregularrenak izan arren, komediarik ez ant-
potik etorrita zein bertakoak. Beste batzue:zezteko eta hilerrietan dantzarik ez egiteko”
tan Kofradien jaietan jardun izan dute, ber-agindu zuen. Gerora bere agintaldian eman
barako, 1606ko urriaren 25ekoan, non Sanziren Sinodoko Konstituzioetan berriro agin-
Krispin eta Krispiniano kofradiako kidedu zuen “ezpata dantza horiek, eta beste kali-
dantzariak San Nikolas elizan egin zutentate batzuetakoak” elizatik kanpo gera zite-
dantza, eta dokumentu batean dioenezzen.
“ubo dan¢a de mancebos del oficio muy
buena y se dixieron salves y misa cantadaHorrela, mendetako usadioa egiteari utziz
con cornetas, biolones y laudes y sacabu-joan ziren, pixkana, eliza askotan, zenbaite-
ches con tanto aplauso como si se dixiera latan, Gipuzkoako Zumarragan, esaterako,
misa en Toledo”. Beste une batzuetan per-Antigoako baseliza bereziaren barruan, eta

fnAki IRIGOIEN
herriko eliz parrokia barruan ere, dantzatzea-
ri mendetan etengabe eutsi badiote ere.

Bilbon XIX. mendera arte segitu zuten
Gorpuzti eguneko prozesioetarako dantza-
riak kontratatzen. Ez dakigu zehazki noiz utzi
zioten parte hartzeari, baina 1826ko udal akta
batean dioenez, Gorpuzti jaietarako eta zor-
tziurrenekorako nolabaiteko poztasun era-
kustaldiak egitearren, antolatzaileek dantzari
talderen bat aurkitu behar dutela erabaki
zela esango dugu. Jakin badakigu, halaber,
XIX. mendearen hasieran, Durangoko dantza-

ri taldea, W.F.
vV o n
Humboldtek

dioenez,
Dantzari
Dantzarekin
aritzen zena
h ango
Gorpuzti egu-
neko  jaiak
alaitzen.

XIX. mendeko
gerra karlistek
eta gizarteko
transforma-
zioek  herri
askotan dan-
tzari talde hauek desegitea ekarri zuten.
Mende hartako azkeneko hamarkadetan toki
batzuetan egin ziren Euskal Jaiei esker,
berreskuratzeko giroa sortuz joan zen.
Durangon 1886an antolatu zirenekin Euskal
Herri osoak artean Dantzari Dantza tradizio-
nalari eusten zioten durangar taldeak ezagu-
tu zituen. Hurrengo urtean jai haietan parte
hartu zuten ume durangar batzuek Bilbon
egin zuten dantza, hiribilduan bisitan zeuden

* Erregina Erregentearen eta bere familiaren

aurrean. Urte gutxi geroago, 1893an, berriro
jardun zuten dantzan Bilbon, abuztuko jaie-
tan, baina orduan lurretako ezpata-dantza-
riekin batera; arrakasta handia lortu zuten,
egunkariek esan zutenez. Mendea amaitu
baino lehen Berrizko dantzariak ere aritu

ziren Bilbon eta beste leku batzuetan, baita\_ ?

Bilboko Euskal Etxearen ekimenez Bermeon

zs‘
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egindako lehiaketa batean ere; Garaiko tal-
dea ere aurkeztu zen txapelketa hartara.

Dantza horiek, “Baserritarra” egunkariak
1987an zioenez, Durangaldean soilik man-
tentzen ziren eta ezpata-dantzari talde
berriak osatzera deitzen zuen; pixkana beste
herri batzuetara hedatuz joan ziren. Urte
haietan zabaltzen ari ziren ideia abertzaleek
horretarako giro aproposa sortu zuten.

Horrela, 1906an, Begoinako udalak arautegi
bat onartu zuen, Begofiako ezpata-dantzari
taldearentzat, eta inprimatzeko agindua
ere eman zuen. Ale bat gorde da hango art-
xibategian. Durangaldeko tradiziozkoak
kenduta, halakorik egin zuen lehen herrie-
takoa izango zen, ziurrenik. Horren ondo-
rioz, gerorako jaietako programetan, Meza
Nagusiaren ostean, urte askotan, ezpata-
dantza agertu zen, amaieran ohorezko
aurreskua dantzatuz. Oraindik ere aurres-
kua dantzatzen segitzen da, zoragarri, hiri-
bilduko agintarien aurrean eta, behin baino
gehiagotan, alkateak berak ere dantza egin
izan du.

Antzina Bilboko Gorpuzti prozesioetan
santu Gorenaren aurrean dantzatzen zen
eta, ikusi dugunez, 1606an, San Nikolas eli-
zan, Begofian Ama Birjinaren betiko jai
giroa haren ohorezko ezpata dantzarekin
osatzea pentsatu zuten.

Gorpuzti jaietan zortzi dantzariko multzo-
tan dantzatzen zen arren, kriskitinak eta
brokelak erabiliz, unerako egokiago eta tra-
dizio handiagoko iritzi zioten dantza luze
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eta elkarlotuekin, kapitaina eta ezpat;
laburreko dantzariekin, dantzatzeari.

Halako ezpata dantzen gainean bi aipu baing
ez ditugu aurkitu, non Bilboko, zein egu
Bilbokotzat ditugun Abando bezalako lurre
tako dantzariek hiribilduan dantzatu zutel;
esaten baita.

Lehena 1729koa da, urte hartako inauterieta
dantzariekin mojiganga bat atera zeneko;
Dauzkagun datuetan ez da koreografiari
aipatzen, puntetan botoiak zituzten ezpaty
erabiltzen zirela besterik ez diote, eta dantz
rien arroparen elementu batzuk aipatze
dira. Pentsatzekoa da dantza horiek herrik
dantzen antzekoak izango zirela, dantzaria
elkarlotuta, ezpatak joz, zubiak eginez, et
dantzatuz, batez ere Gorpuzti jaietan, zei
herriko jaietan.

Bigarrena Fernando VIl 1828an Bilbora etor|

koreografiaren xehetasunik ezagutzeko
beste erreferentziarik geratu. Ez daukagu,
era berean, Abandon garai hura baino
lehen dantzatuko zen daturik, zentzuzko-
ena baietz, dantzatuko zela pentsatzea
bada ere, esandako data horretan
Erregearen aurrean dantzatu bazuten,
xIX. menaren hasieran ohikoa izango
baitzen, ziurrenik. Ez ginateke asko oker-
tuko aurreko mendeetan, gure lurraldeko
beste herri askotan bezala, une kolektibo
solemneetan ospetsuetan ere dantzatze-
ko ohitura zegoela edo koreografia, oro
har, gainerako ezpata dantzen forma kla-
sikoetara moldatuko zela pentsatuko

bagenu.

1997an, dantza mota erabaki ondoren, abade-
ak berak animatu zuen Beti Jai Alai taldea
hura sortu eta antzeztera. Ama Birjinari eskai-
nitako dantza berezi hau presbiterioan dan-

. 616 88 08 27 // e-mall: mendebala@hotmail.com

zenean idatzi zen memorial batean dag( tzatuko zen, abuztuaren 15eko meza nagusia-
Bertan esaldi hau irakurtzen da: “Arratsaldeki ren ostean. Horretarako elizako organistak
bostetan errege-erreginak balkoira agerti Jagunduta behar ziren doinuak hautatu ziren.
ziren, eta ezpata-dantza hasi zen, eguneki pantzariak presbiteriora sartzeko, Begofiako
zeregin nekezen ostean Abandoko elizatek organista izandako Eduardo Gorosarriren
San Frantziskoko komentuaren kanpoko eliz pieza bat hartu zen, eta dantzarako doinu
pean ikasteko hainbeste lan izan zuten neka nagusi gisa, Arturo Intxaustik konposatutako
zari zintzoek dantzatuta. Errege-erregine Ama Birjinaren ereserkia. Dantza pausuak eta
Jainkoa eta Nazioa defendatzen jakin zute koreografia lurralde honetako beste herri bat-
garai bateko baskoien trebezia igarri zietel zuetan kontserbatu ziren gure dantza tradi-
dantzariei". zionalen errepertorioko formetatik atera
ziren.

Esaldi horrekin egiazta dezakegu gaur Bilb

den Abandoko elizatean garai hartan ezpati Horrela, Ama Birjinari eskainitako eguneko
dantza dantzatzen zutela. Ez dakigu gerormeza nagusiko unerik ospetsuenean, Bilboko
ere dantzatzen segituko zuten, baina ziurr¢ udal agintariak han zeudela; meza normale-
nik hala izango zen. Kontua da ez zaigul an elizbarrutiko apezpiku batek esaten zuen;
esun Begofako Andra Mariren aurrean dant-
izatzen da, haren ohoretan, egun berezi horre-
‘tarako sortutako ezpata-dantza eta ikusleek
ondo txalotzen dute, eta benetan preziatzen
idute. Urriaren 11n, Begofiako Andra Mariren
berariazko egunean, berriro egiten dute eki-
italdi bera. eta hiribilduak urtero, ekainaren
15ean, plaza Biribileko estatuaren ondoan
‘fundatzaileari egiten dion ekitaldian ere bai.
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Folka, herri eta sustraiko musikak,
tradizionalak, munduko musikak, mestizaiak,
aniztasunerako musika berriak...
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Aurreskua

Aurreskua bilbotarrentzako dantzarik maita-
tuenetako bat izan dela esango dugu.
Aurreskuan Euskal Herrian aurkitzen den
koreografia figurarik zaharrenetako bat dau-
kagu, emakume eta gizon ilara, eskutik hel-
duta, plazaren biribila betetzen, eta erlojua-
ren orratzen kontrako norabidean mugitzen,
alegia. llararen zuzendari esku desberdinek
osa-tzen duten sokaren hasieran edo aurrean
doana joango da eta, horregatik esaten diote
“aurresku”. Horixe da bizkaitarrok dantzari
eman diogun izenik zabalduena, XIX. mende-
aren hasieratik hona behintzat. Sokaren azke-
nean dagoen eskua, edo atzeskua ere nabari
da, zuzendariaren lagungarri.

Bizkaiko aurreskuan garrantzitsua da gizon
eta emakumeak pixkana eskutik helduta
uzten dituen zeremoniala. Sexu bateko kide-
ek ekiten diote dantzari, eta ondoren, zere-
monia eta koreografia desberdinen ostean,

* beste sexukoen opari eta omenez, multzo
hori osatzen dute azkenean.

Gizartean oso oihartzun handia izan duen
dantza izan da, agintari zibilei zein elizakoei
zuzentzen baitzitzaien antzina.
Gizaburuagan 1652ko iraileko ama birjinaren
jaietan dantza bat dokumentatuta daukagus
aurreskua edo lehen eskua Lekeitioko bika-
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rioa zen, eta Bizkaiko Ahaldun Nagusia ere
han zen. Geroago alkate eta agintarien
datuak ere aurkituko ditugu, herrietako jaie-
tako unerik ospetsuenetan ari direla.

Hainbesteko ospe barik, baina koreografiaren
erritualari eutsiz egiten zuen dantza gazte-
riak, zenbait elizgizon dantza horien kontrako
benetako gurutzadak bultzatzeraino eraman
zituzten mugimenduak eta ekintzak sartuta.
Hala ere, ez zen gure arbasoek aurreskuari
zioten grinarik hoztu. Horrela aitortzen du
Bizkaiko historiagile Juan Ramon lturrizak,
1785ean, dantzaren zeremoniala deskribatu
ondoren, hauxe dioenean: "eta gonazpiak al-
txatu eta zikintzea gutxienekoa da, eta
beraiek, hain tuntunak, onartu egiten dute;
eta ipurdiko handiekin min ematen badiete
ere, ez dute damurik izaten, eta lagun eta eza-
gunek dantzara eroan ditzaten gogotsu ego-
ten dira"; gehitzen du "emakumeak dantza-
riari adiago begiratzen diote abadeari baino,
meza esaten ari denean"”.

Bilboko hiribildua eta egun udalerria osatzen
duten inguruko elizateak gainerako herrietan
bezain aktiboki parte hartu izan dute halako
dantzetan. Hala erakusten digute hiribildua-
ren eta aipatutako elizate horien eta beren
usadioen gainean idatzi duten autore askok.

XVIl. mendeko gure eliz agintarien bisita
orrietan, Donejakue elizako fabrikaren kontu
liburuan jasota dauden debekuak ageri dira
eliz gizonei "halako dantzetara ezergatik ere
eta inola ere sar ez daitezen” aginduz; dant-
zok jaietan “gizon eta emakume gazteak
eskutik helduta” egiten dituzte, eta “ez jain-
koa gurtzeko, beraiek entretenitzeko baizik”,
hor dioenez.

XIX. mendeari adituz, hasieratik aurkitzen
ditugu dantzaren erreferentziak, Von
Humboldt alemaniarraren lumatik. Juan
Ignacio Iztuetak berak, 1824an Gipuzkoako
dantzez ari denean, Velez izeneko; bolero
dantzari famatu baten datua jasotzen du;
dantzari hark dantza hura ikasi eta Bilboko jai
garrantzitsu batzuetan dantzatu zuen. Ez da
horretaz mintzo den idazlerik falta.

EFTA  AURRESKUA BEGOHAN e
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Berbarako, Delmas bilbotarra, erromeriez 3y
denean kutsatu eta denak hartzen dituey
poztasun hordigarria nabarmentzen dy
"aurreskua, fandangoa, arin-arina, ipurdikoa
etengabeak baitira”.

Gure arbaso bilbotarrak, Bilbo eta Abandyg
Begona eta Deustukoak, alegia, aurreskg
zaleak zirelako froga nagusia Genaro P. d
Villa-Amil eta Modesto Lafuente, Fra

Gerundio gaitzizeneko bi autore kostunbris:

tek aurkezten dituzten marrazkia eta deskr|
bapena dira. Bien lanak garai hartakoak dira
1842 ingurukoak, lehen gerra karlistaren oste.
koak.

Villa-Amilen grabatuan Begofiako eliza ondo
ko jai irudi ederra ageri da, inguruko zelaietar
barreiatutako txosnekin. Aurreskuaren dan
tza marrazkiaren erdian dago, alboan txistu
lariak eta agintariak jesarrita daudela, hierar
kiaren adierazgarri diren lantzak nabarmen
duz, dantzarien poz handiaren ikuskizuna
gozatzen ari diren beste pertsonaia batzuer
ondoan. Duela mende eta erdi luzeko dantz
eta giroa bikain islatzen duen marrazkia.

Fray Gerundiok Aita Donostiak aurkeztef
digun "Capillada extraordinaria. Bilbao, 24 d
Agosto de 1842", foiletoa idatzi zuen, etli
gazte bilbotarrek parte hartzen duten kolox
eta alaitasunez beteriko erromeria deskribat
zen digu. “Dantza luzearen”, “aurresku ed
zortziko” diotso berak, une desberdinak kon
tatzen dizkigu, “txilibitu edo txistuaz” jote
Dantza hori da jaiko garrantzitsuena, baini
bada itsuek panderoekin eta arrabitekis
inguruko beste txoko batzuetan egiten dituz
ten “dantza laburrak” hizpide dituen atali
ere.

Deskribatzen duen dantzaren koreografit
orokorra egun gure Aurreskuarentzat man
tendu denaren antzekoa da eta, horrek, Villa

Amilen koadroarekin batera, garai hartal jaietako ekitaldi nagu-

egindakoaren parekoa, gorabehera handiril
bakoa ikusteko aukera ematen digu.

Deskribapen oparoaren bidez dantzarel
amaiera modu berezian aurkezten zaigu, nol
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von Humboldtek mende hasieran aipatu
situen Abandoko plazako San Vicente elizaren
ondoko Albiako plazako ipurdiko ospetsuak
nabarmentzen diren. Izan liteke, bai, errome-
ria hori "Fray Gerundiok” deskribatzen duen
berbera, zeren jaian parte hartzen ari ziren bil-
potarrak zerrendatzean, besteak beste,
vhamabiak arte espedienteak aztertzen aritu-
tako abokatua, eta itsasadarraren beste aldera
ontzian eraman zuen marinela" aipatzen bai-
titu. Begonara, Deustura joateko ez dago itsa-
sadarrik zeharkatu beharrik, ontzirik erabiltze-
kotan, Abandora joateko izango zen.

G.P. Villa-Amilen “Aurreskua Begohan” irudi
ederrean oinarrituta, Bilboko “Beti Jai Alai” tal-
deak bertan ageri den seriotasuna berreskura-
tu zuen, grabatuaren garaiko arropa eta jan-
tziekin. Dantza eta jantziak ez eze, aurkezten
diren unea eta egoera ere bai. Abuztuko Ama
Birjin eguneko jaiak izango ziren, ziurrenik,
agintariak buru, eta “dantzak antolatuz”,
Bilboko agintariek Deustuko plazara egindako
bisita ugarien aktetan jasotzen den bezala.
Egun, Begoian Alkateak ematen dio hasiera
eta buru izaten da dantzaldian, uneak eska-
tzen duen seriotasuna emanez ekitaldiari.

Horrela, Bilbok soka dantza dotore hori, bilbo-
tarrok aurresku esan izan dioguna, beretzat
dauka. "Fray Gerundiok”, bere artikuluan, bil-
botar guztiek dantzatzen zutela zioen, “kapo-
ta dotoreko anderefio-
ak zein kalez kale sardi-
fna freskue kantatuz
doazen neska gazteak”,
dendari, nekazari, abo-
katu, marinel eta amai-
tu berria zen gerran
soldatu  izandakoen
ondoan. Inork ez zuen
huts egiten erromeria-
ra, eta denek parte
hartzen zuten jai giro-
an, eta aurreskuan,

sietako bat baitzen.

Egun gure dantza
zahar hura xehetasun
guztiekin berreskuratu
da, eta giro duin eta
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serioan berreskuratu ere, Begofan Ama
Birjinaren egunean, alegia. Bilbotarrok men-
detan eutsi diogun tradizica berpiztuz;
Miguel Unamunok berak, karlistek 1873ko
setioan hiribilduari biziarazitako une latzak
azaltzean, Bilboko Areatzako San Migeleko
erromeria deskribatzen du, han egiten bait-
zen, Basaurin zegokion arren, ez baitzegoen
haraino joaterik; ez zen Bilbo defendatzen ari
zen lehen konpainiaren aurreskurik falta izan
bertan, “Pilili” aurresku, gure “Txistu”, edo
Txango” ahaztezina txistua jotzen, Begonan
Ama Birjinaren jaietan egin ohi zuen bezala.
Garbi dago unetik latzenetan ere ez zegoela
gure mendetako aurreskua dantzatzeari
uzterik.

Dantza hauek Begofiako Ama Birjinaren oho-
rezko jaietara sartuz, tradizio berriak berres-
kuratu eta eguneratu ahal izan dira, hiribildu-
ko jai eta gizarte mailako une garrantzitsuen
erritual gisa. Horrela dantzari berari ere zen-
tzua ematen zaio, koreografia hutsaz haran-
tzago, joandako mendeetan izan zuen gizarte
esanahia eman eta nabarmentzeko. Erritual
izaera berri hau, herriak onartua, gure betiko
dantzak gordetzeko modurik egoki eta onena
delakoan gaude.




desde esta primavera, mantiene en

Burlada un grupo de veteranos dantzaris
para repasar las mutildantzak. En un descan-
s0 hablamos de la singularidad de estas dan-
7as, de su parentesco con los iautziak e, inevi-
tablemente, nos preguntamos sobre su ori-
gen. Hubo consenso en la sospecha de que
algo tan complejo y cerrado no puede haber
nacido del pueblo; vamos, que tuvo que ser
invento de alguien con una deliberada inten-
cién. ¢Cual seria la finalidad? La conversacion
deriva por caminos trillados y repetidas teori-
as. Si pero, iy qué mas? ;Qué hemos avanza-
do en estos treinta ahos? Nada o muy poco.
JEn qué se nos ha ido el tiempo? Cuando
gstoy sumido en esta desanimada reflexion
me recuerdan desde Dantzariak que tengo
pendiente una colaboracion para este nime-
ro. Aparco para mejor ocasion las notas pre-
paradas y decido compartir mis inquietudes
acerca de la mutildantza con los lectores de |a
restablecida revista, entre los que adivino
frescas voluntades, tratando de resumir el
estado de la cuestion con el propdsito preme-
ditado de estimular nuevas e imprescindibles
investigaciones. Recapitulemos.

l ace unos dias asisti a la cita mensual que,

El género mutildantza se define como baile
de hombres en corro abierto y sentido contra-
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rio al de las agujas del reloj. Literalmente sig-
nifica danza de muchachos. En el Pirineo occi-
dental se ha conservado un conjunto de dan-
zas circulares que forman un rico y complejo
sistema integrado por los sauts bearneses, los
iautziak y las mutildantzak. También en la
vertiente sur, en la regata del Bidasoa, y for-
mando parte de ciclos mas amplios (Lesaka,
Arantza,) se dan bailes en circulo y sentido
antihorario de jovenes varones que reciben el
nombre genérico de mutil-dantza. Pero hoy,
las mutildantzak por antonomasia, cuyo esti-
lo y coreografias son Unicos, configuran un
corpus cerrado exclusivo del Valle del Baztan,
hasta el punto de constituir pieza imprescin-
dible, y cada dia mas apreciada, de su patri-
monio etnomusical. A mi juicio, una de las
mas valiosas del catalogo coreografico vasco.

La supervivencia de las mutildanzak, a dife-
rencia de lo sucedido con otras danzas popu-
lares, ha dependido en algin momento de
una sola persona en la que ha convergido la
tradicion y sobre quien ha pivotado su poste-
rior difusién. Una suerte de resquicio geogra-
fico y temporal de gran interés folclérico. No
hay, por tanto, en la mutildantza baztanesa
una tradicién pura en sentido de transmision
colectiva del conocimiento ritual. Sino que
ésta ha descansado en el saber hacer de muy
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pocos agentes transmisores. Fueron los txis-
tularis Antonio Elizalde y José Telletxea en
cuya memoria se deposité a comienzos del
siglo XX este patrimonio intangible (1) . Ellos
las recuperaron y las transmitieron. El delga-
do hilo trasmisor se mantuvo durante otra
generacion. A Elizalde le acompafié primero y
sustituyé después su hijo Mauricio, cuya pro-
longada y fecunda actividad como txistulari
letrado y maestro de danza apuntald la tradi-
cion y forjé su acreditada popularidad. Fue
Mauricio quien a partir de 1940 pasé al papel
el acervo musical que aprendié de su padre.
De tal modo que cuando el P. Donostia pidio a
Antonio su colaboracion para transcribir las
melodias, éste le indicé que su hijo ya lo habia
hecho. Tras escuchar a Mauricio todos los
nimeros durante varios dias en Lekaroz, el P.
Donostia transcribié la musica, con algunas
modificaciones sobre las partituras de
Mauricio, y nos dejo las que hoy conocemos.
Desde hace seis décadas, el papel pautado ha
protegido estas melodias del agresion del
tiempo (2) .

Se bailaban en sefialados dias festivos y con
motivo de celebraciones especiales, como la
fiesta que seguia al trabajo vecinal en comun
(auzalan). Hoy siguen siendo un ndmero
esperado y en auge en el programa de las
fiestas patronales, destacando por su eco
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compensacion, una de las ocasiones que h;
servido para su apreciacion popular ha sido |,
fiesta del Baztandarren Biltzarra.

La mutildantza debié de ser antiguamente
una danza de jévenes solteros, lo cual se ajus,
ta a la denominacion y encaja bien con la pre.
sunta finalidad de la que hablaremos. No obs.
tante, en la tltima centuria se ha conocido |3
participacion de los casados. Incluso el proto.
colo elizondarra reserva hoy el primer puestg
al mutildantzari de mas edad (3) . Unicamen.
te los varones adultos son invitados, y ahor
también se admite la presencia de nifios. L
creciente reivindicacién de las baztanesas
para participar en las mutildantzak no tieng
pacifica acogida (4) .

El baile cuenta con un respetado protocolo de
inicio que habla de su solemnidad y trascen.
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son meras variantes de otras y de que algunas
e agrupan para su interpretacion (6)
Mientras hace treinta afios se contaban quin-
ce danzas hoy se da como cifra mas habitual
|a de diecinueve y asi quedan registradas en
e| disco Baztango Folklorea que grabaron los
Larralde de Arizkun, a saber: Hiru puntukua,
gillantziko, Biligarroaine, Biligarroaine zaha-
rra, Billantziko txiki, Billantziko zaharra, Zahar
dantza, Mando zaharraine, Xerri-begi, Xerri-
begi zaharra, Muxiko, Xoxuaine, Ardoaine,
Afiar-haundi, Tellarin, Xoriaine, Afar-xume,
Zazpi-iauzi, Zazpi iautzi zaharra. Tampoco hay
consenso en sus denominaciones, porque son
usuales ciertas variaciones sobre las antedi-
chas. Asi, Mariano lzeta y el propio Mauricio
Elizalde prefieren Zozuarena, Biligarroarena,
Txoriarena, Ardoarena. Y aun pueden verse
escritas las formas Xoxuarena, Xoriarena (7) .

s MiKEL  ARAHBURD  URTASUM
Congreso de Estudios Vascos del que surgid
Eusko Ikaskuntza. El proceso unificador afecté
mas a la trilogia Zozoarena, Biligarroarena y
Txoriarena, ya que los maestros de danza y
txistularis Antonio Elizalde y Joxe Telletxea
tenian cada uno su propia version. Los unifi-
cadores optaron por la version del primero, lo
que disgusté al segundo. Hay que reconocer
que, necesariamente, el txistulari debe ser
buen conocedor de las danzas (8) . Elizalde
acudio a Onati con el atabalari Santxotena y
un grupo de mutildantzaris de Arizkun,
Amaiur y Erratzu (9) . Esta actuacion fue pro-
bablemente su primera salida importante del
Valle. La siguiente sucedidé once anos mas
tarde pues fueron invitados a la Exposicion
Internacional de Barcelona de 1929. De nuevo
hubo que repasar las danzas para asegurar
una homogénea exhibicion. Con los txistula-
ris Elizalde, Telletxea y Jaurena acudieron

dencia corporativa: el aunitz urtez! (por Nose han conservado las peculiaridades loca-
muchos afos), con su propia y conocida melo- |es puesto que en 1918 fueron unificados los
dia. Los damuinausiak (5) trazan el circulo en distintos estilos que podian observarse en el
torno al txistulariy atabalari e invitan al resto valle. La unificacion, dificilmente aceptable
de participantes, previa salutacion general hoy por el sacrificio de rasgos propios, tuvo su
con sus boinas en la mano. Una vez formado causa en la necesidad de presentar una ver-
el grupo, el ciclo de danzas se interpreta, salvo sjon uniforme en Onati con motivo del |
excepcion, resp?tandf) un orden a.cos‘tf.lmbra: (6) La grabacién discografica que hizo Mauricio Elizalde en 1971 con el sello Herri Gogoa recogié, ademas del Aunitz-urtez introductorio,
do pero no estricto, sin que ello S|gn|f|que, Ni quince danzas. Frente a la versién de Xabier y Patxi Larralde, la de Mauricio no incluyé Biligarroaine zaharra, Xerri-begi zaharra y Zazpi
mucho menos, que deba bailarse siempre jautzi zaharra y agrupaba, tal como era la costumbre que se mantiene, Hirupuntukoa junto a Bilantziko, y Bilantziko Txiki junto a

K : : Bilantziko zaharra. El Padre Donostia escribid las siguientes: Aunitz Urtez, Iru puntukua (Billantziko), Billantziko, Zozuarena y su variacion,
toda la coleccmn, cuyo computo es dISpal Xoriarena, Biligarruarena, Xerribegi y su variacion, Adarxume, Muxikoa, Ardoarena, Afoar Aundi, Tellarin, Billantziko Txiki y su variacién,

dantzaris de Arizkun, Erratzu y Elizondo (10).

En la mutildantza, |os diferentes pasos, a dife-
rencia de los iautziak, no son anunciados
durante su ejecucién, por lo que las largas
secuencias deben ser memorizadas por los

" - . .. Zar-dantza, Mandozarrarena.
segun las fuentes. La razén dela d|screpanC|a (7) Véase respectivamente, Izeta, M.: “Nafarroako dantzak” Dantzariak, nimero extraordinario (1). Euskal Dantzarien Biltzarra. Bilbao. 1978

proviene del hecho de que algunas danzas uztaila, pp. 1-13; grabacion de Mauricio Elizalde en disco editado por Herri Gogoa y la ficha del Calendario de Fiestas y Danzas tradicio-
nales en el pais Vasco, en la que consta como informante Mari Cruz Goii Juanikotena de Arizkun.

(8) Mas obvio en la mutildantza, algo que Mauricio Elizalde reiteraba; el periodista le preguntaba en una ocasién ;Si usted no hubiera
ensefado, estas danzas vivirian? Lo veo muy dificil. Los bailes tienen que ser ensefiados por los txistularis. El que toca tiene que saber bai-

mediatico las de Santiago en Elizondo. No tie-
nen esa suerte en otros lugares del Valle. En

(1) Escribid el P. Donostia: “Antonio Elizalde, hoy txistulari de Arizcun, nacié en Aniz el afio 1884. A los tres afios fue a Maya con su familia
En Maya habia un txistulari que llamaban “Pixu”, entre 1900 y 1904. De éste aprendié “Billantziko”, “Zozuarena”, “Xerribegi”. De “Xamar,

+ larlo Mauricio Elizalde entrevistado por Julio Martinez Torres en Txistulari n® 36 afio 1963.

(9) Mariano Izeta, op. cit. Izeta recuerda que uno de ellos, Felipe Irungaray de Erratzu, todavia vivia en 1978.

izquierdo”, o bien:"cortar sin dar vuelta”, y los bailarines obedecian sumisos. Antes de romper a tocar explicaba el ritual de la danza y el
nombre popular; luego solia advertir:"bordar los puntos”. Y en seguida las dos figuras, tan dispersas fisicamente, iban encajando hasta
soldarse en un ritmo comun...”

txuntxunero de Errazu, aprendié “Muxikoak” y “Ardoarena”. De Rafael Goiii, guardamontes del valle de Baztan, “Anoar aundi” y “Tellarin’
“Billantziko Txiki” y “Mando zarrarena” de José Jauregui de Maya. De Juan Miguel, de Bozate, molinero en Maya, aprendié “Zar dantza’
“Sagar dantza” de José Jauregui. Estos “Mutil dantzas” se bailan solamente en Baztan”, Donostia, P. J. A.: Cancionero Vasco, Euske
Ikaskuntza. Donostia. 1994. pp 1948 y ss

(2) “Esta copia de musica esta hecha segun otra escrita por Mauricio Elizalde, de 28 afios, txistulari de Arizcun, el cual ha aprendido de
memoria estos bailes de su padre Antonio. He corregido algunos detalles de ritmo que no estaban bien transcritos en la copia de Mauricig
Elizalde, después de habérselos hecho tocar todos a este txistulari.{...) Esta copia esta hecha el afio actual de 1943 a indicacion del actua
Alcalde del Valle D. Gerardo Plaza, para que quede archivada en el Ayuntamiento y no se olvide la musica de estos bailes. Colegio d
Lecaroz, 27 de diciembre de 1943". Donostia, P.J. A.: Cancionero Vasco, Eusko Ikaskuntza. Donostia. 1994. pp 1948 y s5 3
(3) Entre sus dantzaris y mas entusiastas defensores hay que citar al escritor y poeta euskaldun Mariano Izeta, que mantuvo la privilegiag
da funcién de encabezar la fila de mutildantzaris en Elizondo desde el a0 1939 hasta 1996. Tras él, Félix Mena ha tomado el relevo en est4
destacada funcion.
(4) “Nunca las mujeres las han bailado en piiblico” se asegura en el cuaderno que acompafia al disco Baztango Folkorea I1. En la sesiomM
nocturna de mutildantza en fiestas de Elizondo el txistulari dejo de tocar cuando un grupe de mujeres comenzé a bailar. No es sino url
nuevo capitulo del conflicto entre un determinado concepto de la tradicién y los derechos individuales que la ley resuelve a favor de los]
segundos, tal como la jurisprudencia ha manifestado en otros muy conocidos casos (Alardes de armas de Hondarribia e Irin, pescadorad
en la Albufera,...). Confiamos en que, sin llegar tan lejos, el sentido comuin de baztaneses y baztanesas alumbrara una solucién ecudnimg
y satisfactoria. Un reportaje de Edurne Elizondo, publicado en Berria el 10 de agosto de 2007 con el titulo “Neskek plazan dantzatu nah
dute”, informa con detalle del problema. ¥ en el ejemplar de Gara del 28 de agosto de 2007 puede leerse un comentario critico de Ernest
Prat Urzainki bajo el titulo “Mutil-dantzak pitilin-dantzak?”

(5) Damuinausiak, contraccién de danbolinausiak o danbolin-nagusiak, es decir los responsables de la musica - de danbolin, hoy txistula
ri- y por extensién, de la fiesta. En otras zonas se les conocia como mayordomos.
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1A MUTSLDANTZA INEXPLICADA
mutildantzaris. Guilcher se lamentaba de
que, frente a los iautziak, las unidades motri-
ces -los pasos- de las mutildantzak estan des-
provistas de nombres propios y que su apren-
dizaje exige la percepcion global y la imita-
cion pasaje a pasaje sin la ayuda de una pre-
sentacion separada de las unidades que con-
duciria a una inteligencia de sus combinacio-
nes (11). Sin embargo esto no es del todo cier-
to. Si es verdad que los pasos carecen de nom-
bres oficiales, pero los expertos usan denomi-
naciones simples y comprensibles, mas o
menos estandarizadas, que ayudan al apren-
diz. Tanto los mutildantzaris baztaneses
como los aficionados que estudian y divulgan
la mutildantza dan nombre a los distintos
movimientos (12). Los pasos o unidades moto-
ras son limitados y se combinan de diferente
forma en cada baile. Estas unidades tienen
una duracion desigual. Sobre la base de su
escritura en 2/4, existen unidades que ocupan
desde dos hasta seis compases, incluso mas si
se conviene en que determinada unidad no es
reducible a formulas mas simples. La dura-
cion de los bailes oscila entre el minuto y
medio de las mas breves hasta los ocho minu-
tos de las mas largas. El circulo magico con-
centra la atencién y la abstraida mirada del
dantzari. En su centro toca el txistulari, aten-
to a las evoluciones, al ritmo y a la melodia. El
publico espectador, autdctono en su mayoria,
fortalece la dimension social del evento de
danza.

Sobre el escenario, si se la compara con la;
danzas de salto y alarde gimnastico, la mutil
dantza tiene poco de espectacular. Su valora.
cion estética trasciende de los esquemag
balletizados para profundizar en lo psicoldgi
co. En un primer momento, cautiva al espec
tador la evolucién sincronizada del conjuntg,
después se advierte, con total claridad, la per.
sonalidad individual de cada mutildantzar
que se expresa en un lenguaje transparentg
La marca de identidad, el estilo singular, des:
cubre al foraneo. En palabras de Maurici
Elizalde, “hay grupos que tocan y bailan nues:
tras mutildanzak y no es auténtico. Hacep
una pequefia reforma, alguna degeneracion,
empezando por los txistularis. Para tocar (bai;
lar) bien lo nuestro hay que nacer en casg,
aprender y ser de casa, con un calor y una san:
gre naturales”. Pensamiento que bien pode.
mos hallar repetido en cuantos hombres y
mujeres viven en la intranquilidad de que sus
veneradas tradiciones padezcan cambios &
manos de extranos. Cautela mas estricts
cuanto mas aislada es la cultura matriz
Aunque sabido es que, salvo contadas excep:
ciones, el deterioro por descuido o la transfor.
macién por mejora de las tradiciones, en lg
conviccidn del derecho legitimo, se debe mas
a la accién u omision de los nativos que a 2
manipulacién ajena.

Si hacemos el ejercicio mental de despojar
la mutildantza de su revestimiento melddico
la pura linea coreografica muestra una seria:

(10) Mucho antes, el excelente escritor Félix Urabayen vio bailar la mutildantza en los sanfermines de principios de siglo. Aprovecho la ocz
sion para recomendar un vez mas la lectura de su deliciosa novela El barrio maldito. Al hablar de mutildantza, el autor subraya el valo
social de la iniciacién en la danza para el joven baztanés, indica la correcta postura fisica y sicolégica e insinia el efecto sobrenatural qu¢
el circulo magico causa en el mutildanzari. La escena se desarrolla en una taberna de Irufa: “Retirada la ancha mesa a cuyo alrededor log
hombres bailaban, convertiase el comedor en una prolongacion del arbol de Guernica. Aquella musica recogida, discreta, suave, tan pare
cida a los prados baztaneses, sabia desentumecer la niebla que se cierne de ordinario sobre los cerebros de la montana, frios y taciturnos
como hechos para rumiar la soledad espiritual de las Pampas, donde han de pasar su vida.(..) Mientras tafiian incansables (los txistulz

ris), actuaban ademds de expertos maestros de ceremonia. A veces el chistulari detenia el baile para aconsejar: "los pases con el pit

izquierdo", o bien:"cortar sin dar vuelta", y los bailarines obedecian sumisos. Antes de romper a tocar explicaba el ritual de |a danza y &
nombre popular; luego solia advertir:"bordar los puntos”. Y en seguida las dos figuras, tan dispersas fisicamente, iban encajando hasti

soldarse en un ritmo comun...”

(11)“Me di cuenta enseguida de que la mutildantza como el iautzi esta
ciertas formulas de apoyo estaban presentes en ambas. Pero tuve que esperar a las wltimas lecciones para descubrir que |a corresponden:

ba constituida por un nimero limitado de unidades motrices y qut

cia entre ambos sistemas era més estrecha que lo que parecia a primera vista y que algunas simples observaciones acerca de sus equive:

lencias, al facilitarme el aprendizaje, me hubieran podido reducir un esfu

danse... p. 88-89

(12) Cuando a comienzos de |a década de los setenta del pasado siglo acudiamos a Elizondo a aprender las mutildantzak, nuestro maest
tro, Mariana Izeta, empleaba una terminologia propia para designar los diferentes pasos que también podia escucharse en otros mutil

dantzaris. Uno de ellos, Valentin Barragan, publicé la serie de movimi
con ligeras diferencias, sigue el grupo Ortzadar de Irufia en sus cursos monograficos. Por su parte, el grupo Batbiru muestra en su pagini

entos de doce mutildantzak en 1985 esta misma revista. Son las qué

web http://batbiru.trad.org/ los pasos de Tellarin con vocabulario creado por Betti Betelu.
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cion de evoluciones compuestas por
articulas que se repiten. La construc-
cion de la serie puede contar con una

pauta o carecer de ella. En cualquier e | .
150, aunque exista, la norma es dificil LWy [
de captarporel observador no iniciado. T @_

e trata, en esencia, de un ejercicio geo-
métrico espacial, que exige siempre un
notable esfuerzo de memoria y concen-
tracion. Un esfuerzo que no es de la
misma intensidad en todas ellas. En
este sentido podemos hablar de dos
subgrupos. Primero, el integrado por las que
odemos denominar “de puntos”, punttuko-
ak, Estas repiten sucesivamente un esquema
determinado, de estructura sencilla, que es
alterado melédicamente segdn una regla de
desarrollo que exige cierta atencion perma-
nente para marcar adecuadamente los pun-
tos en serie ascendente hasta cinco — siete en
Zazpi iautziak — y luego descendente de
nuevo hasta uno, lo que obliga al txistulari a
repetir nueve veces la melodia (trece en el
caso de zazpi iautzia). Y segundo, el resto que
carece de una pauta regular, por lo que la
secuencia completa debe ser integramente
memorizada (13). Y otra cuestién que surgid
en Burlada. Lo que es conocido en las
Erregelak y en las Soinuzaharrak, parece pre-
dicable también de los lautziak que tienen
formas saltadas en toda la region y particu-
larmente virtuosas en Zuberoa, jcabe pensar,
aceptando esta tesis, en un desaparecido
modo aéreo, vigoroso, juvenil en suma, de
interpretacion de la mutildantza?

¥ i B
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son de division binaria y existe largo consen-
so en escribirlas en compas de dos por cuatro.
Para la correcta ejecucion, el dantzari agrade-
ce la base ritmica que el txistulari y el ataba-
lari subrayan con el tamboril y la caja (14) .
Aunque predominan las frases regulares, cua-
dradas, de ocho compases hay abundantes
rupturas de este esquema. De hecho se
encuentran frases de seis, de diez, de catorce
y de veinte compases, con o sin repeticion. El
conjunto posee una marcada personalidad
musical de estilo sencillo pero de gran rique-
za melddica. Todos los musicos dejan su hue-
lla en las melodias y en nuestro caso la
influencia de los Elizalde ha sido intensa. De
las partituras cabe deducir que el tono mayo-
ritario es el de Sol mayor y el resto estan escri-
tas en Do mayor. El registro sonoro abarca
desde el Re hasta el Sol por encima del penta-
grama, una tesitura idénea para el txistu. El
La apenas surge como floreo y son inexisten-
tes las notas superiores. Una caracteristica de
Mauricio Elizalde es que no emplea cromatis-
mos y que a menudo no tocaba lo que escri-
bié (15).

Otro aspecto que inevitablemente llama la

Las interesantes melodias de la mutildantza,
que quiza no sean anteriores al siglo XVIII,

(13) Pertenecen al primer grupo: Zozoarena, Txoriarena, Biligarroarena, Biligarroarena zaharra, Afoar Xume, Afioar Haundi, Xerri begi, Xerri
hf!gi zaharra, Zazpi iautzia y Zazpi iautzi zaharra.Y al segundo, en el que estan las mas dificiles de memorizar: Hiru puntukua, Bilantziko,
Bilantziko txiki eta bilantziko zaharra, Zahar dantza, Mandu zaharrarena, Ardoarena, Tellarin y Muxiko. La ficha del Calendario de Fiestas
y Danzas... incluye por error Txoriarena en el segundo grupo. Con distinta melodia, este baile es el mismo que Zozoarena.

" (14) Como media, la velocidad es de unas 150 negras por minuto. El metrénomo de los Larralde en las indicaciones de las partituras que

p!.l})lican con sus discos, indica lo que sigue: Hiru puntukua 158-162 negras por minuto, Billantzike 154 -158, Biligarroaine148-152,
Blhg'arroaine zaharra 148-152, Billantziko txiki 152-156, Billantziko zaharra 152-156, Zahar dantza 144-150, Mando zaharraine (no indican),
Xern-.begi 156-162, Xerri-begi zaharra 156-162, Muxiko150-154 , Xoxuaine 148-152, Ardoaine 148-152, Afhar-haundi 148-152, Tellarin 148-152,
Xoriaine 148-152, Ahar-xume148-152, Zazpi-iauzi 154-158 y Zazpi iautzi zaharra 154-158.

([5) Sf_fguimos el estudio de Txomin Agirregomezkorta. La melodia de Zazpi-iautzia debe repetirse trece veces y para romper la monoto-
nfa Elizalde la toca alternativamente en Sol mayor y en Do mayor. Cuando toca en SolM da siempre el Fa natural, sin embargo cuando toca
en DqM hace el Si natural cuando deberia ser bemol para respetar la melodia idéntica. La reiteracion de pasajes debida a las obligadas
repeticiones, en particular en las danzas de puntos, estimula al txistulari a modificar la partitura, de modo que frecuentemente Elizalde

no toca lo que escribe. Agirregomezkorta da ejemplo de hasta cinco formas diferentes de tocar dos compases de Zozoarena.Y una ﬂltima\ ?
a\ ¥y

| l:Utrl‘DSidadl,la cadencia de cierre o coda, que es la misma para todas las mutildantzak, la toca Mauricio siempre en DoM, aunque la danz
este en SolM.
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LA MUTILDANTIA $NEXPLIC ADA s
atencion es el significado de sus denomina-
ciones, pues parecen mas proximas a la zoo-
logia que a la danza: la golondrina, la cria de
la golondrina, el ojo de cerdo, |a del tordo, la
del pajaro, la de la malviz, la del mulo viejo.
No disponemos de una explicacion cabal para
este atractivo enigma. Para unos, podrian ser
antiguas danzas imitativas de animales que
fueron evolucionando hacia una abstraccion
simbélica. En este caso, hallar una correspon-
dencia entre las sobrias y uniformes evolucio-
nes de la mutildantza y los animales de refe-
rencia se nos antoja harto complicado. Para
otros se trata de danzas antiguamente canta-
das, de modo que sus titulos se ajustan al de
la cancién o a su letra. Es la interpretacion
mas verosimil porque, en efecto, hay recogi-
dos fragmentos de letras adaptadas que
podrian tener la finalidad de recordar la
melodia y los pasos en los ensayos y en
ausencia del txistulari. Una practica usual
bien conocida por los practicantes de las dan-
zas populares que nos lleva a concluir que, en
este caso, la letra nada tiene que ver con la
coreografia (16) .

Queda dicho que mutildantzak y iautziak per-
tenecen a un mismo sistema. Su parentesco
ya fue examinado hace treinta afos por Jean-
Michel Guilcher. Sin embargo esta pendiente
un analisis comparativo completo de ambos
subsistemas. En este sentido, los trabajos de
Guilcher siguen siendo los mas avanzados, en
los que sefalaba interesantes diferencias.
Observé el folclorista como en el iautzi el
baile va y viene en arcos simétricos mientras

que en la mutildantza la progresion del dan\f_
tzari es continua, no hay retrocesos y giry
sobre si mismo. Cémo algunos pasos de Iak
mutildantza — no reducibles a combinacioneﬁ
de menor tamafo- son mucho mas 1arg05§-
que en los iautziak, y algunos numeros de I3l
mutildantza, punttukoak, presentan un alar,
gamiento progresivo de las figuras por adiciof;
nes sucesivas de pulsaciones musico-motorag
—puntos -. Y como varias de ellas cuentan cop}
un iautzi gemelo en la zona de Iparralde y
Bearn que, a diferencia de Ia mutildantza, ng
poseen la complejidad de la variacion de
picados o puntos. En cuanto a las coinciden
cias melédicas, anota Guilcher las existentes;
en Muxikoa en ambos grupos, aunque a pri-
mera vista sus evoluciones en nada se aseme.
jan; en Anoar Haundiy Ainhoarrak, que pre-
sentan un arquetipo comidn y una clarg
influencia de la contradanza de la segunds
mitad del XVIII , la “Alemanda suisse”; en
Tellarin y Ahiintza, que poseen 55 compases
comunes algunos de los cuales estan tam
bién en Bilantziko y una parte del branle de
sabots que ya publicd Thoinot Arbeau en
1588; en Aharxume y Milafrangarrak y el sauf
bearnés le Petit Agnoa, con la diferencia, y
conocida, de que la mutildantza explota e
tema nueve veces para completar la serie de
cinco puntos; Tellarin y Katalina coinciden en
el comienzo; Zozuarena y Biligarroarena pre:
sentan temas del iautzi Xoxoarena, |
Mandozaharrarena estd emparentada con €
saut Mariacar.

sin ahondar en ello, Guilcher indica el estre:

(16) Para conocer una estimulante interpretacion de la mutildantza desde el espinoso campo de la simbologia véase Urbeltz, J.A.: Bailar¢

Caos. pp 263-320.
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cho parentesco existente entre el iautzi
Baztandarrak y la soinu zaharra guipuzcoana
conocida como Kuarentako erregela. La
correspondencia es exacta hasta el final de la
frase o secuencia decimoquinta. Varias mutil-
dantzak reproducen pasajes similares a estos

otros fragmentos de ambas melodias. Para
complicar mas las cosas, hay quien hallo
caracteres de musica mora en un largo frag-
mento de esta melodia, y se preguntaba si se
trata de influencia de los conquistadores
musulmanes o si es un efecto del elemento
perberisco original (17). Las soinu zaharrak
son un inestimable residuo de un sistema
pedagogicoy cultural vigente en el siglo XVIII,
basado en la danza, que reforzaba la memo-
ria, educaba la estética y acrecentaba la fuer-
2a fisica de los jovenes educandos (18) .
Afirman los especialistas que la fuente de las
matematicas no esta solo en el cerebro sino
también en el cuerpo. Facultad que se vincula
intimamente, en la corteza parietal inferior, al
lenguaje y la destreza manual. Un rasgo, en
cualquier caso, de capacidad e inteligencia.
De suficiencia (19) .

De todo lo cual, concluimos, no resulta aven-
turado afirmar que, en un antiguo contexto
de mayor apreciacion de la danza, el joven
baztanés que accedia a la mutildantza
alcanzaba, mediante su aprehension, la con-
dicion plena de miembro de la comunidad,
capaz y suficiente. Una condicién nada des-
preciable para un joven soltero cuyo futuro
dependia de los mecanismos de un ances-
tral, y vigente, sistema de transmision here-
ditaria de la propiedad integra de la casa,
con plena libertad de testar de los padres, es

» decir, de elegir entre los hijos al heredero y

sucesor en la continuidad de la casa. Y de

L una no menos rigida via al matrimonio.
| También hoy bailar los diecinueve numeros

Espafa. Barcelona. 1944.

= — MIGEL  ARANBURU  URTASUN

del ciclo debe ser, en términos de identidad
colectiva, rasgo merecedor del respetoy la
consideracién vecinal. Y progresar en el
conocimiento cabal de esta reliquia de nues-
tro patrimonio inmaterial, un reto para los
estudios vascos.

L (17) La referencia esta en Torner, Eduardo M.: “La cancién tradicional espafola” en Carreras i Candi (director) Folklore y Costumbres de

!‘3) “La tabla orquéstica se integraba como una parte de los ejercicios formativos de los j6venes guipuzcoanos de otros tiempos, y, en su
| Interior, la regla de cuarenta era una muestra colofénica de calidad, de fuerza, de vigor, de memoria, de oido. El joven que podia bailar esta
| danza completa, integraba en su persona todas las cualidades que la sociedad podia exigir”. Urbeltz, Juan Antonio: Bailar el Caos. p.144
L (19) En este sentido Urbeltz considera que “lusto es considerar que una parte importante de los jautziak y mutil-dantzak formaba, junto
! con‘l‘as sofiu-zaharrak guipuzcoanas y los modelos vizcainos, un preciso cuadro pedagogico de formacién musical y coreografica para que,
los jovenes quedaran convenientemente integrados en la sociedad de adultos”. Urbeltz, J.A.: Bailar el Caos. p.134
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Dantzan aurretik, beroketa
ariketak...

Dantzan irakasten? Dantzak irakasten?...

.kas|eak aurrean dituzularik, zenbait galde-
rak etorzen dira burura, behintzat niri: zer
irakasten dudan, nori, zertarako, nola, eta
abar luze bat. Eta nik uste dut horrenbeste
desadostadun sortzen dituen mundu hone-
tan bat etorriko garela esaten badut ez dela
gauza bera haurrei irakastea, plazan aritzea
nahi duten helduei edo eszenatoki baten gai-
nean erdi profesionaliki aritzen diren dantza
talde bateko dantzariei. Gauza ezberdinak
izanik teknika ezberdinak eskatzen dituzte,
hainbat gauza amankomunean izan arren.

Hasi baino lehen esan nahi dut artikulu
honek ez duela inor katekizatu nahi, bakarrik
nere buruari egiten dizkiodan galderei eran-
tzutearen ondorioa dela, eta erantzun horiek
etengabe moldatzen ari dira, errealitatea
aldakorra delako. Beste aldetik proposatzen
ditudan teknika edo gogoeta hauek plazan
dantzatu nahai duen ikaslegoari dagozkio,
hain zuzen ere nagusiki lantzen dudan espa-
rrua. Hala ere, uste dut (eta haurren kasuan
horrela egiten dut), lan lerro batzuk aplikatu
daitezkela haurrendako eta dantza taldeen-
dako irakaskuntzan, baina hausnarketa
honek eremu hauetan sortzen diren arazo
zehatzei irtenbideak bilatzeko beste motako
lana eskatuko luke, eta ez da artikulu honen
gaia.

Hitz hauek irakurtzen duen norbaitek pentsa
dezake benetan ezberdina den plazarako
dantzariak edo eszenatokirako dantzariak
hezitzea. Nere esperientziak baietz dio. Batek
bere buruarendako dantza egiten du, joste-
tan ari da, harremanetan, alde ludikoa jorra-
tzen du batik bat; besteak, berriz, ikusleenda-
ko dantza egiten du , beraz kriterio estetikoak

zaindu behar ditu “kontsumitzaileendako"
produktu bat sortzen duelako . Bi aldeak
beharrezkoak dira eta oso lotuta daude, egia
esan, baina formakuntza irizpideak ezberdi.
nak izan behar dira nahi eta nahiez.

Kate baten mailak garelakoan

Onartzen badugu dantza tzadizionalaren
ezaugarrienetariko bat, agian nabariena,
transmisiorako duen gaitasuna dela (hor
dugu “traditio” hitza bera), behar beharrez.
koa da gure buruei galdetzea zer transmiti-
tzen dugun, nola egiten dugun trasmisio hori,
nori, zertarako, zer gehitzen diogun tradizioa-
ri, zer kendu...

Zertan oinarritzen dira galdera horiek?: ez da
batere zaila dantza tradizionalaren transmi-
sio prozesua kate bat moduan irudikatzea,
maila ezberdinak dituena, jakina. Katea-
maila horiek, esan bezala, ezberdinak baina
tankera berekoak aldi berean, gaur egunerai-
no iristen dira, edo, hobe esanik, jarraitzen
dira gaur egun, etorkizunera begira.

Garai batean kate horren mailakatzea plazan
ematen zen, imitazioaren bidez, inmersio kul- |
tural eta koreografikoaren bidez: harremane- '
tarako eredu zabalenetarikoa izanik, asko|
dantzatzen zen modu naturalean. Dantzak
bere lekua zuen eguneroko bizitzan, egute-
gian, funtzionala bilakatzen zen. Zenbait sis-
tima koreografikoetan, dantza maisua eredu
garrantzitsua zen irakaskuntzarako teknika
ezberdinetaz garatuz, batez ere imitazioan |
oinarriturik, baina bide batez beste batzuk|
jorratuz: perkusioa, kantua, taula koreografi-
koak...

40.hamarkadan, dantza taldeek hartzen dute |
dantza maisuen eta plazaren papera transmi- |
sio prozesuetan. Katearen mailak bilakatzen |
dira, beraz, kateari jarraipena emanez. Baina |
!
t

serbait aldatzen da, eta ez da gutxi.

gure dantza tradizionalak, munduko beste
patzuk bezala, azken ehun urtetan akademi-
zazio prozesu bati ekin dio (Euskal plaza
dantzen akademizazioaren  inguruan,
http;//www.euskonews.comloggzzbklgaiag
9zo1eu.html) Akademizazio prozeso horren
ondorio garrantzitsuenetariko bat dantza
ikasketen helburuen aldetik atzeman daite-
ke: perspektiba zeharo aldatzen da. Dantza
talde akademizatuen helburua ez da elkargu-
neeta harremanetarako gune moduan ulertu
daiteken plaza. Eta hau ez da bakarrik dantza
sozialetan ematen: dantza erritualak molda-
tzen dira folkloaren protagonista berriari,
eszenatokiari, men eginez. Eszenatokiari
begira dantzatzen da eta beraz eszenatokiari
begira ikasten eta irakasten da,. Eszenatokiak
bere arauak jartzen
ditu:  ikusgarriak
diren dantzak sari-
tzen eta beste bat-
zuk bastertzen iriz-
pide estetikoetan
eta garaiko mode-
tan  oinarriturik.
Estetikak agintzen
du identidatearen
gainetik, tradizio
beraren gainetik...
Kate maila berriek
aurreko kate mailen
itxura izan dezakete
agian, baina osa-
gaiak erabat ezber-
dinak dituzte.

Eredu zaharra, imitazioa,
baliogarria ote?

Dantzaren ikasbide zabalena, ez bakarrik gure
kulturan, baizik eta leku guzietan, imitazioa

| izan da. Baina ulertu behar dugu ikasbide

horren kontestua: jakinduriaren transmisio
gehiena imitazioaren bidez ematen zen,
beraz naturala zen dantzan ere horrelako zer-
bait gertatzea. Lanbideak, arteak... dantzak,
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imitazioaren bidez igarotzen ziren belaunal-
diz belaunaldi.

Baina argi izan behar dugu imitazioa ez zela
urratsen kopia bat bakarrik, bere baitan dan-
tzaren inguruan zegoen filosofia isladatzen
zelako, bere inguru soziala, bere kontestuali-
zioa, eta horrekin batera plaza dantzetan
ematen ziren beste ezaugarri garrantzitsu
batzuk: inprobisazioa, jokua, harremana,
lehiakortasuna... Gauza guzi horiek dantzen
urratsekin batera imitatzen ziren.

Gaur egun oraindik erabiltzen dugu imitazioa
nagusiki dantza irakaskuntzarako: ikasleen
aintzinean jartzen gara, urrats bat eginez, eta
eskatzen diegu, munduko gaizarik errezena
izanen balitz moduan, urrats horren azentuak
eta estruktura erritmikoa ongi irudikatzeko,

nahi gabe sartzen ditugun apaindurak eta
oinarrizko estrukturak bereizteko, eta guk

_ dantzari moduan erritmoari ematen diogun

estiloa alde batera uzten, haien berezko esti-
loa bilatzeko... Ez, ez diegu eskatzen irakasten
dugun urratsa egin baino lehen ulertzeko,
eskatzen diegu errepikatzeko, besterik ez,
nahiz eta benetan ez ulertu egiten ari dire-
na...

Imitazioa garrantzitsua da, baina ez da aski\ @

ditugun baldintza kultural eta sozialetan.
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Erritmoan hezitua izan den pertsona baten-
dako imitazioa ikaragarri teknika ona eta era-
bat egokia izan daiteke urrats batek izan dit-
zaken fabardurak eta apaindurak ikasteko,
estiloak lantzeko eta barneratzeko hitz bate-
an. Baina tamalez, erritmo heziketa hori ez
da aunitzetan ematen, eta teknika hori balia-
garria izateko imitazioa erabiltzen irakatsi
beharko genuke. Hurrengo urrats horrek
oinarrizko estruktura erritmikoen irakaskunt-
zarekin erabat lotuta dago.

Egungo transmisioaren
inguruko kezkak

Jada komentatu dugu dantza maisu guztion
kezka bat izan beharko litzateke zer irakasten
diegun ikasleei, transmisio katea horretan
nola betetzen dugun daukagun errola...
Baina, egia esan, dantza tradizionalaren kate
horren zati bat izateaz jakitun gara? Eta
horrela bada, folklorea herri nonetan suposa-
tu eta suposatzen den aldetik, modu zabale-
an, guk irakasten dugunaren balorea aztert-
zen dugu? Gure helburuak betetzen dira egi-
ten dugunarekin?. Aunitzetan egiten dudan
gogoeta zera da: ikasleei eskeintzen dizkiegu-
la urrats taula batzuk, kasurik onenean aldae-
raren batekin, plazara iristean musikak
eskeintzen dizkien erritmoei hala nola aurre
egiteko. Baina bidean ahazten dugu nere
ustez estruktura koreografikoa bezain
garrantzitsua den zerbait, garrantzitsuago ez
bada: dantzaren izpiritua bera.

Zergatik dantza sozial tradizionalak iraun du
denboran zehar, garai eta moda ezberdinen
artean? Zeintzuk izan dira etengabeko mal-
gutasunari heltzeko eta bere giro eta leku
egokian egiten denean horren naturala eta
erakargarria izateko izan dituen tresnak?

Erantzuna, dantzaren arabera ezberdina iza-
nik, bi ezaugarri amankomunean ditu: bapa-
tekotasuna eta jokua.

Gure ikasleek dantza egiten dute, urratsak
egiten dituzte, baina estruktura erritmiko tra-
dizional baten gainean gure korpus koreogra-
fikoarekin koherenteak izan daitezken urra-

tsak nekez inprobisatuko dituzte. Aunitzetay
ez dute nahi dutena dantzaten, ahal duteng
baizik, erritmo baterako dantzatzeko er;
bakarra ikasi dutelako, dantza bera egitekg
era ezberdinak eta ugariak daudela jakip
gabe. Folklorearen aberastasunaren kalterakg
nere ustez gaizki egindako irakaskuntza ur
baten ondorioa (guk geuk izan duguna, bestg
aldetik).

Bapatekotasuna osoa izan daiteke, dantzarep|

estruktura erritmikoen gainean interpretazig
askeari ekinez, edo mugatua, erritmo hory
dagokion urrats taula edo bateria batetik har.
tutako aldaera ezberdinak aukeratuz. Egian
esan, bapatekotasuna funtsezkoa izan d
dure hainbat dantza sozialetan: Jota, arip
arin, jautziak (aldaera ezberdinak sortuz), txo-
tisak, mazurkak, polkak...

Bapatekotasunari ongi ekiteko, zalantzarik}

gabe, egin behar den dantzaren erritmo eta
estruktura ongi ezagutu behar da. Dantz
horren hizkuntza hitzen hizkuntza moduan
erabili behar da, urrats bakoitzarekin dantz
berria sortuz: modulatzen, indarra jartzen,
sensibilitatea erabiltzen...

Oso garrantzitsua ere bai, eta aipatu dugun
bapatekotasunarekin oso harremanatua,
plaza dantzetan horren agerian izan den
dantzaren alde ludikoa dugu.
Bapatekotasuna, bien artean ematen delarik
berez joku bat da, baina badira ezaugarf
ugari, batez ere bikote dantzetan, dantzar|

freskotasuna ematen diotena: estiloa, komu

nikazioa, empatia... Jota, jatorriz bikote dan
tza izanik, borobil haundietan dantzatzen
den “jota demokratikoa” bilakatzen badugy,
ariketa koreografiko berri bat sortzen dugy
benetako zentzua eta funtsa galduz. Biel
arteko jokuaren izpiritua baztertua geratzer
da borobil horren diametroan desitsuratuts
(zaila baita ligatzea 10 metrotara).

Kontutan izan beharko genituzken adibideal
badira. Adibidez, lehiakortasuna, jautzietar
ematen zen jokua: borobilaren diametroaref
bi aldeetan zeuden bi dantzarien artean sor'i
tzen zen lehia, ea bien artean nor zer ikusga

rriena jautziak eginez, aldaerak, estiloak,
urats ezberdinak sortuz eta garatuz... Gaur
egun joku hori galduta bada ere, erreza iza-
nen litzateke berreskuratzea, koreografiatik
haratago joanen litzateken freskotasuna
emanen liokena. Horrelako ezaugarri aberas-
garriak izan dira, eta biziri diratue ein haundi
batean gure koreografia eta dantza plantea-
menduetan, ikusi eta ikasi nahi badugu.

Nere zalantza zera da: gure plaza dantzek,
haien barnean izan dituzten freskotasunaren
eta bersortzearen motorrak galduta (bapate-
kotasuna, jokua, lehia...), eta figura koreogra-
fiko soila eta zehatza bilakaturik, gai izanen
ote diren urteen eta moden eraginei aurre
egiteko. Denbora pasa ahala jakinen dugu.

Ulertu, ikasi, barneratu

Nere ustez, dantzaren transmisio on batek
_hiru urrats betetzea eskatzen du, nahiz eta
jarraian ez izan: dantzak ulertu, ikasi eta bar-
neratu.

Dantzak ulertu: alde batetik dantzaren ingu-
ru sozio-kultural ezagutzea suposatzen du,
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eremu geografikoa, noiz egiten den, aldae-
rak... ez dago material askorik dantzaren alde
teoriko hauek argitzeko, egia da, baina dago-
ena ezagutzeak merezi du. Dvd batean argita-
ratua den “dantzariak” aldizkariaren irakurke-
ta kritiko bat egiten badugu, behar ditugun
argibideak atera ditzakegu. Edozein dantza
maisuak eskuratu eta erabili beharko luke
material hau.

Beste aldetik dantza ulertzeak bere baitan
dagoen estruktura erritmikoa ulertzea dakar.
Ez badugu dantzaren egitura erritmikoa
ulertzen batzuetan zaila suertatu daiteke
ikasleari egin behar duena zuzenki azaltzea,
eta ez hori bakarrik, baizik eta gu imitatzen
saiatzeagatik sortu daitezken akatsen diag-
nostikoa egitea. Adibidez, ez baditugu biko

-eta hiruko konpasak bereizten, gai izan gai-

tezke, lotsatu gabe, arin arin bat eta fandan-
go bat dantzatzeko urrats berdina erakuste-
ko, nahiz eta erritmikoki ezinezkoa izan, beste
aldetik.

Dantza maisuen aldetik oinarrizko hizkuntza
musikalaren ezagutza (erritmoak, konpasak,

esaldiak, anakrusak..) irakaskuntza teknikak\( ?'\

eta dantza bera aberasteko lagungarria iza-
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nen litzateke. lkasleari erakusten badiogu
dantzen oinarriak diren azentuak identifika-
tzen, lortuko dugu ikasle hori gai izatea edo-
zein instrumentaziotan, edozein abiaduratan
dantzatzeko, haren mugimenduak erritmoe-
tan oinarrituko direlako, melodia kontutan
izaten haren interpretazioa aberasteko.

Dantzak ikasi: Dantza ulertu ondoren, dantza
errepikatu behar da ongi ikasteko. Dantzan
ikasteko dantzatu behar da, ez dago beste
modurik. Dantza maisuaren aldetik interes-
garria izanen litzateke dantza ikasteko proze-
suan melodia, instrumentazio eta abiadura
ezberdinak erabiltzea, dantza askeago baten
mesederako. Seguraski arlo honen hausnar-
keta sakon batek dantzatzeko musika egokia-
ri dagokionez merkatu diskografikoan dau-
den gabeziak argitara eramanen lituzke.
Musika gutxi dago horrela egina, irakaskun-
tza eta dantzarako egokia abiadura eta armo-
nia aldetik.

lkasketa prozesuan (beti ere helduen irakas-
kuntzaz solasten bagara) dantza maisuaren
errola hirukoitza da: gidaria, motibatzailea
eta zuzentzailea. Teknika egokia erakysti
behar du, jakina, baina aldi berean eman dai-
tezken akats nabarmenenak azpimarratu:
gorputzaren karga desegokia, belaunak ez
erabiltzea, gorpuzkera okerra... Beste aldetik

— i — - = —

gai izan behar da ikasle,
ak egiten dituen akatsey
diagnostikoa  egitekq,
akats hoiek automatiz,.
tu, barneratu baing
lehen, “bizioak” bilaka.
tuz.

Motibazioa berezik
garrantzitsua da: plazap
aritu nahi duen dantz
ikasleak, erromerietarakg
baliabideak bilatzep
dituena, eta dantza talde
batean aritzen den dan.
tzariak, motibazio et;

helburu ezberdinak
dituzte, eta aunitze;
ezberdinago eskola

orduetatik kanpo dantz
eskoletara joaten den haurretaz solastep
bagara. Dantza ikasle helduak ez du beha
arlo hoietan erabiltzen den disziplina. Dantz
maisuak ez du inolako frustaziorik sorty
behar ikasleengan, jakin behar du zer eskaty
bakoitzari, eta bakoitzaren egoera fisikos
aztertuz, irakaskuntza indibidualizatu ahal
den neurrian ikasleen artean diren eta izanen
diren ezberdintasunak onartzeko eta ikaslee|
onararazteko. Interesgarria litzateke ikasleek
uler dezaten ikasketa prozesoaren konzeptoa,
zer egin dezaketen eta zein izan daiteken
haien eredua, beti ere ikasteko motibazioa
bultzatuz,

Dantzak barneratu: dantzaren errepikapena-
rekin batera dantza bera barneratzen dugu
eta gure gorputzak dituen erantzun psikomo-
trizen artean estimulu erritmikoari dagokion
mugimendua automatizatua gelditzen da
Orduan ez dugu pentsatu behar dantza egite-
rakoan, barneratu dugulako jadanik.

Horregatik oso garrantzitsua da ikaslear
behar dituen baliabide egokiak ematea.
Adibidez: esaten badiogu jota hasi behar dela
lehenengo esaldiaren azken konpasea buelta
bat emanik, ezkerreko oinarekin, eta hurren-
go engainua bueltarekin eskuin aldera izanen
dela, demagun, gezur haundi bat esatear

S

ain, behar ez dituen datu ugari ematen
diogu, eta horrela zailtzen dugu automatiza-
sioaren prozesua. Aski litzateke eta askoz era-
inkorragoa ikasiko balu dantza egiteko
momentuan bere gorputzak duen berezko
joerarijarraitzen.

Guztiok berezko joera bat dugu, gorputzaren
karga non kokatzen dugun araberakoa.
Aurrerantz ibiltzeko, gorputzaren karga
aurrerantz eramaten dugu, eta are gehiago
korrika egiten dugunean. Gauza bera gerta-
tzen da dantzarekin: ikasleari hasieratik ira-
kasten badiogu nola banatu behar duen gor-
putzaren karga, gorputza beraren berezko
joerak erakutsiko dio norantz eman behar
dituen bueltak, zein den oinarik egokiena
hurren esaldia hasteko, eta abar... Eta horrela
automatizazioa arinduko dugu ez dugulako
deus berria sortu, barruan dagoena aplikatu
baizik. Nere dantza maisua batek zioen
moduan: gorputzak badaki dantzan, guk utzi
behar dugu dantzatzen.

Erronka nat planteatuko dizuet: Izpilu baten
aurrean edozein dantzaren mugimenduak
emeki emeki egin ditzagun. Ea gai garen gure
gorputzaren kargak erabiltzen dituen azentu
erritmikoak identifikatzen, eta aldi beran
gorputzaren oreka aldatzen dugun puntuak,
suspensioak, jautziak, geldiuneak... ikasleei
urrats hauek erakusteko oso lagungarriak
diren teknikak, zalantzarik gabe.

Irakasten dugun dantzaren estruktura gure
gorputzak dantza horren aurrean duen eran-
tzun psikomotrizaren antzekoa baldin bada,
erreza izanen da dantzaren automatizazioa-
ren prozesua.

Iturrietako aukerak

Dantza maisuak izateagatik dantza tradizio-
nalaren transmisio prozesuan betetzen
dugun paperaren jakitun bagara, esan dugun
bezala, erabiltzen ditugun transmisio ere-
duen eta, batez ere, edukinen azterketa bati
ekin beharko genioke.
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Aurretik esan nahiko nuke folklorea bizirik
dagoela onartzen badugu, etengabeko alka-
ketak pairatzen dituela, etengabe garatzen
dela onartu behar dugu ere bai. Beraz, ez
dugu trasmititzen bakarrik jaso duguna, bai-
zik eta transmisio bera aberastu eta man-
tentzeko beharrezkoak diren edukinak.
Horrela egin dute zenbait dantza maisuek,
transmisioa eta inmobilismoa ez direla gauza
bera ulertuz.

Esan dugun bezala, dantza tradizionalak
aldaketak izan ditu akademizazioaren proze-
suaren ondorioz: koreografia eta urratsetan
manierismoa, malgutasun falta planteamen-
duetan, naturala ez den gorpuzkera, anizta-
suna bastertuz batasuna bilatzen da kriterio
estetiko moduan... Irizpide hauen bidez dan-
tza bera ulertu daiteke bakarrik prestatuta
dauden zenbait dantzariek aurrera eraman
dezaketen eredu gimnatiko-koreografiko
bezela. Eta dantza tradizionala hori baino
askoz gehiago dela argi dago mundu hau eza-
gutzen duen edonorentzat.

Eredu akademiko hori transmisiorako gaitza
da, ezinezkoa agian, gure helburua plazetan
dantza herrikoitzea baldin bada. Nekez lortu
dezakegu planteamendu hauekin plazetan
dantza tradizionala herri batek sortzen duen
erantzun psikomotriz moduan ulertzearen
helburua. Baina, zorionez, iturrietara jo deza-
kegu horren zaharrak ez diren plaza dantzeta-
rako ereduak berreskuratzeko, jende arrun-
tendako errezagoak, plazan naturalki konpar-
titzen den dantza tradizionalaren eredu “uto-
piko” horren hurbilagoa agian.

Baina, nora jo genezake?, gaur egun badira
horrelako iturriak?. Zorionez bai, nahiz eta
eztabaidatuak izan zenbait kasutan, Euskal
Herriko folklorearen arlo gehienetan gerta-
tzen den moduan. Euskal Herri txiki honetan,
200 kmt karratuetan tradizionalak diren
dantza guzietako dantza maisuak topa ditza-
kegu. Batzuk dantza tradizioa jaso duten kate
horren mailak dira, eta ikasi duten moduan
irakasten dute, trebezi pertsonalaren arabera.
Beste batzuk saiatu dira aztertzen zein dent
haiek ikasitako dantzen lekua Euskal folklore-
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smanetan jarri dituzte haien dantzak
> beste dantzekin, aztertu dituzte
1oien estrukturak, erritmoak, aldae-
1sartu dira dantza hoien inguruan
. lortu dute dantza hoietan benetako
“izaten, benetako dantza maisuak.

turriak, normalean, ez dira bide
<oak. Kate maila batetik, zendu den
maisu batetik, demagun, kate maila
1ak, adar ezberdinak, sortzen dira.
erabaki behar dugu ditugun helbu-
‘0 zein izan daiteken iturririk ego-
do ahalik eta iturri gehien ezagutu
iien azterketa bateratua egin.
z, kontutan izanik dantza maisu
ditudan teknikak, helburuak eta
k, jautziak ikasteko Claude
‘oienarengana joko nuke, Bizkaiko
1tza edo Bizkaiko Jotarako Andra
dantza  taldearengana, edo
rako taula koreografikorako Argia
dantza maisuengana... Jakina, ez
rrien artean dauden aukera baka-
zina nere ikuspuntuetara egokitu
zn aukerak dira, bederen.

:n, eztabaidatuak ala ez, argi da itu-
gon badirela, eta aitzakirik gabe
maisuak izan nahi duen batek den-
1an beharko luke dakizkien dantzak
z, jatorrizko iturriekin alderatuz, eta
aitezken galdera batzuei erantzuna
7: non ikasi dit dantza hau?

mertzeria

Jasé Zorvilla, 16 - Barakaldo
Trne: 94 655 61 U2

gainean ongi errotua izanen den erabakia
hartu dezaken, eta, beraz, transmisio abe-}
ratsagoa eta tradiziozko folklorearekin
koherenteagoa izanen da.

Eta hau hola ez ba zan..,

:Dantzan dakigu ala dantzak dakizkigu?;Zer
transmititzen dugu: eredu koreografikoak ala’
folklorea? jnahi duguna ala ahal duguna ira-
kasten dugu? ; egiten dugunaren eta noren-
gana bideratua dagoenaren jakitun gara 2o
Saiatu naiz nere buruari egiten diozkiodan
zenbait galderei erantzuten askok galdera
berdinak izanen dituzuelakoan. Agian ez da
horrela izanen eta ez irakurleak ez du inolako
gogorik izanen hasteko burua hausten horren
garrantzitsuak ez diren arazoekin.

Baina hemendik, artikulu honek ematen
didan aukeraz baliatuz, dantza irakaskuntzan]
aritu nahi duzuenendako ikasteko kobitea
luzatzen dizuet: alde batetik beharrezkoa]
delako, eta esperientziak, datuak, aldaerak
trukatzea izugarri ona delako. Beti ikasten da
zerbait, ikasteko asko dagoelako. Ni neuk, urte
asko dantzaren irakaskuntzan eta praktikan
eman ondoren, dantzan eta dantzak ikasteko]]
bizitzak ematen dizikidan aukera guziak saia-}
tzen naiz profitatzen. Gauza asko dago ikaste-
ko eta jende asko irakasteko prest dagoena.

Eta gainera, dantza tradizionala maite dugu-
nondako oso atsegina da folklore maite duen
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El pasado 19 de mayo de 2007 en Pamplona y
el 20 en Eibar tuvieron lugar unos encuentros
de danzas de paloteado. Los organizadores
—los grupos Duguna, de Pamplona, y Kezka, de
Eibar- con un exquisito criterio contactaron
para la ocasion con diferentes grupos de
danza: pauliteiros portugueses, bastoners
catalanes, dance aragonés, danzadores de La
Rioja, danzas Morris inglesas, tan relaciona-
das con todo esto, y grupos locales que inter-
pretaron también danzas de palos. Al mismo
tiempo estuvieron “els dansants” de La
Todolella, de la comarca de Els Ports, en el
Maestrazgo, tierra de gran tradicién de dan-
zantes ( Zorita, El Forcall, Morella...Todolella)

A proposito de la visita de estos danzantes
levantinos, ocho hombres diestros en la
danza, con sus faldillas o “tonellets” y sus cha-
quetillas, con sus danzas de espadas y bro-
queles, castafiuelas y palos y su dolcainer y
tabal, he creido oportuno traer algunas noti-
cias, tomadas de diferentes publicaciones,
sobre los antiguos danzantes valencianos que
en otros tiempos venian a Pamplona de
forma continuada, constituyendo una parte
importante de nuestras fiestas y eventos
extraordinarios.

Aquellas cuadrillas de danzantes valencianos
estuvieron actuando en Pamplona durante
mas de cien afios, practicamente durante
todo el siglo XVIII. En concreto, estuvieron
desde la pendltima década del siglo XVII
hasta 1792. Son datos precisos, publicados por
Jests Ramos Martinez *, fruto de exhaustivas
investigaciones en el Archivo Municipal de
Pamplona y otros. Buena parte de los detalles
que apareceran mas adelante son de su cose-
cha.

La asistencia de los valencianos a nuestra ciu-
dad, mas que continua, tendriamos que decir
que era imprescindible. Asi lo da a entender el
“Libro de Ceremonial” del Ayuntamiento, que

se fue redactando en torno a la segund,
mitad del siglo XVIII. Para las fiestas de Say
Fermin dispone lo siguiente:

“La vispera de San Fermin de Julio ai visperag
solemnes en la capilla, y para ello se junta |3
ciudad en la casa del ayuntamiento a las tres
de latarde. Y va a estta hora a dicha capilla ep
Cuerpo de Ciudad, con sus mazas, tenientes
de Justicia, Ministros y Clarines, con mucho y
mui lucido acompafiamiento de cavalleros y
vezinos que a estte fin se combida por los
tenientes de Justicia. Y todas las Danzas de
Valencianos, Julares vy otros instrumentos
que se disponen”.

Para el dia del santo: ... “del Ayuntamiento 3
las 9 horas se sale a casa del abanderado y se
le trae a la Casa del Ayuntamiento los
Regidores cabos de Sn Cernin y Sn Nicolas con
las mazas, Tenientes de Justicia, ministros y
clarines, danzas, julares y demas instrumen-
tos que se disponen para la fiesta. Disponese
la danza de Jigantes de la Ciudad. Tambien s¢
dispone de la danza de Aoiz y otras dos de
valencianos, sin que en esto haia punto fijo;
que unos anos suele haver dos Danzas y otros
tres”.

Para ir a los toros, entonces en la plaza del
Castillo,: “Va la Ciudad con sus mazas, tenien-
tes de Justicia, clarines y timbales todos a
caballo, y las danzas de valencianos, julares y
demas instrumentos a la casa del toril...”.

( No esta de mas recordar que esos julares |

que aparecen en los escritos son los musicos
que hoy en dia llamamos txistularis, al igual
que los tamboriles que van a salir a continua-
cion ).

Al margen de las citas existentes en el archivo
municipal de Pamplona referentes a los dan-
zantes valencianos, podemos encontrar algu-

na que otra alusion a los mismos en diferen-

tes testimonios de la época, c:!ue en ciert.o
modo enfatizan su presencia. Asi, el secretario
municipal, Valentin Pérez de Urrelo, dejaba
constancia en 1759 del aparatoso enfrena-
miento ocurrido dos afios antes, la tarde del 6
de julio, entre el clero y la Obreri-al de Sa_n
Lorenzo por una parte y la corporacién muni-
cipal por otra. El asunto era de gran importan-
cia en esa época. Los de San Lorenzo habian
decidido vestir a San Fermin con una capa

luvial blanca, cosa que no aceptaban de nin-
guna manera los regidores de la ciudad, que
querian que el santo luciera “la capa encarna-
da més rica”. Las visperas se retrasaron dos
horas. Esto es parte del relato de Pérez de

Urrelo:

“Fue la Ciudad a dicha Capilla, formalmente,
yendo el senor abanderado ocupando el
puesto del sefor cabo de San Nicolas, que es
el que le corresponde en este acto, a lo que
serian las siete, con sus mazas, tenientes de
justicia, clarines y timbales; cinco danzas, las
tres de valencianos y las otras dos de Aoiz y
Bargota; julares, salterios y instrumentos
musicos, acompanada de numeroso y lucido
concurso de eclesiasticos, caballeros y veci-

* JESUS POMARES ESPARILA

nos, que aguardaban desde la hora de las
cinco sehalada para las Visperas”.

Al dia siguiente, relata Florencio Idoate, que
es quien nos acerca este sucedido en
“Rincones de la Historia de Navarra”, se hizo
la procesion como siempre y a su hora, con los
cabildos de la Catedral y parroquiales, comu-
nidades regulares, danzantes valencianos y
gigantes, el abanderado de la ciudad,
etc..todo con total normalidad aunque el
Ayuntamiento, muy a regafadientes, tuviera
que tragar con que San Fermin siguiera vesti-
do de blanco.
Nos podemos ir haciendo a la idea de que en
aquellos anos, cuando todavia faltaban dos
siglos para el tumultuoso “riau-riau”, la mar-
cha a Visperas era ya un acto multitudinario,
el primero de las fiestas. Lo confirma unos
anos mas tarde con interesantes detalles el
Padre Francisco Méndez, ayudante y compa-
nero de viajes del gran historiador e incansa-
ble viajero Padre Florez, autor, entre otras, de
la monumental obra “Espafa Sagrada”.
Ambos religiosos agustinos estuvieron en
Pamplona entre los dias 2 y 8 de julio de 1766
y no tuvieron mas remedio que presenciar las
T
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fiestas de San Fermin. Posteriormente,
en 1780, Méndez publicé el libro “Noticias
sobre la vida, escritos y viajes del Rmo. Mtro.
Fr. Enrique Florez....” .Describe asi aquellas
fiestas que vio a su paso por nuestra ciudad:

“En la vispera de San Fermin, se junta la ciu-
dad en su casa publica, dia 6 de julio.Va a can-
tar visperas la musica de la catedral a Ia
parroquia de San Lorenzo, donde esta la capi-
lla de San Fermin. Van delante de la ciudad
cuantos instrumentos quieren concurrir: tam-
boril, gaita, violin, vihuelas, etc. A cada uno le
dan dos pesos. Concurren también danzas de
valencianos, de Navarrete y de Aoiz. Vuelta la
ciudad de San Lorenzo a su casa pasa a la
plaza, dispuesta ya para toros,y concurren los
danzantes para hacer sus habilidades”.

“Al otro dia sale la ciudad de su casa, precedi-
da de tamboriles, clarines y cofradias con sus
estandartes a la catedral(....)Por la tarde van a
la plaza y repiten los danzantes su diversion;
y corren dos toros”.

Respecto a la gran cantidad de julares que
encontré en Pamplona, procedentes por
aquel entonces de numerosas localidades de
toda la geografia navarra, pero especialmen-
te de la Montana (Baztan, Santeseteban...) y
también de Guiptzcoa, nos aporta este inte-
resante comentario:

“La concurrencia de tamboriles es muy extra-
fia pues el conjunto forma un conjunto
extraordinario y molesto al oido. Mas de
ochenta contamos entre todos, y dicen que
cada afo van aminorando”.

Aquel afio de 1766 hubo una corrida ordinaria
el dia ocho de julio y otra extraordinaria el dia
diez, organizada ésta por la Obreria de San
Cernin con el fin de obtener fondos para la
construccion de la capilla de la Virgen del
Camino. Torearon los diestros Matias Serrano,
de Villafranca de Navarra, y el célebre Manuel
Apifianiz, el Tuerto de Calahorra. Entre los
auxiliares estaba uno llamado José Gil, apo-
dado “el valenciano”, que figura en el rolde
como danzante. Como danzante y como dan-
zante valenciano, seguramente, seria mas
diestro que como torero, pues el secretario
municipal, encargado de valorar y constatar

las actuaciones de los toreros con calificativog
”

como “bastante bueno”, “bueno”, mediano"l
“malo”...unos afios mas tarde escribe: “Joseph

Xil, el valenciano, inatil”. No es el tnico, cuen. |

ta, cdbmo no, de Luis del Campo, nuestrg
Cossio local.

Hay que tener en cuenta que durante log
siglos XVII y XVIII el arte de los danzantes,

como estamos viendo, compartia el coso tay. |

rino con el arte de la lidia en unas funciones

que ocupaban toda la tarde, hasta el anoche. §
cer. En 1738 vino a Pamplona dofia Mariana de |

Neoburg, viuda del “Catholicisimo Rey Don
Carlos Segundo”. El dia de su recibimiento,
una verdadera tropa de muchachos vocife.
rantes, mas que aclamar a la reina viuda, no
dejaba de pedir toros a Su Majestad. Y los
hubo. La barroquisima crénica de la regia
estancia dice esto de la corrida extraordina-
ria:

“Iba el acompafiamiento de Su Magd, muy
lucido. Precedian las danzas, flautas y tambo-
riles; ensalada que jamas deja de dar sainete
y hallarse en toda funcién, como tamboril de
todas bodas. Después iban los batidores,
inmediatamente la silla de S. Mag. rodeada
de los alabarderos...”

Existian los danzantes que a la vez se lucian
como toreadores, algo hoy en dia tan desco-
nocido en el mundo de nuestras danzas tradi-
cionales. Toros y toreros navarros en esos
afios tuvieron gran fama en una dilatada geo-
grafia y no pocos de esos toreros eran oriun-
dos de poblaciones de las riberas del Ebro,
como Calahorra o Alfaro, pertenecientes a lo
que hoy llamamos la Rioja Baja. De esas tie-
tras vinieron a Pamplona repetidas veces a
mediados del siglo XVIl danzantes toreros
como los de Igea (Ejea de Cornago en aquel
tiempo); venian con sus danzas de paloteado
y broquelcillos y el gaitero; ademas eran dies-
tros en el zapateado. Se aplicaron de igual
forma al toreo en la misma época danzantes
de Alfaro o de Logrofio, que también danza-
ron y torearon por San Fermin. Los danzantes
valencianos también solian ser toreadores. Y
comediantes, como vamos a ver.

pero vayamos a la Pamplona de 1776 y a las
cuadrillas valencianas. Las obras de la capilla
de la Virgen del Camino, en la parroquial de
gan Cernin, habian sido largas y costosas;
duraron casi veinte afos. La suntuosa capilla
ce inauguro, por fin, el 25 de agosto de aquel
afio. Pamploneses, cuencos y forasteros dis-
frutaron de ocho dias de fiestas por todo lo
alto, con actos religiosos solemnes, ornato de
calles y fachadas, luminarias, altares en las
calles por donde iba a pasar la vistosa proce-
¢jon, carros triunfales y mojigangas, toros,
fuegos artificiales y... danzas de Valencia y
Bargota. La cronica de las celebraciones dice
esto de las danzas:

“La demasiada gente no dejé lucir la orques-
ta, que estaba en el balcon de la Casa del
duque (del condestable decimos hoy). No
menos alegria causaban las dulzainas con
danzas valencianas, que duraron quince dias”.

La misma crénica describe asi el momento de
la vuelta de la procesion del dia 25 y la entro-
nizacion de la imagen, acto que, por cierto,
todavia se sigue conmemorando en nuestros
dias con una solemne novena a finales de
agosto, verdadera reliquia de aquella teatrali-
dad de la fiesta barroca:

“Estaban dentro de la iglesia tafiendo las dul-
zainas y clarines; afiadiose a esto la llegada de
Nuestra Sefiora y todo junto causo tal ternu-
ra que el gozo dejo sin libertad a las gentes”.

los danzantes valencianos pasaron por las
ciudades y los pueblos mas importantes en
sus fiestas principales, tanto ordinarias como
extraordinarias, al estilo de esta de la Virgen
del Camino, en Pamplona. Los conocedores
del mundo de la danza tradicional se encuen-
tran con ellos con frecuencia. Repasando dife-
rentes trabajos especializados en estos temas
podemos comprobar que aquellos estudiosos
que se han sumergido en el pasado de la
danza en diferentes localidades, al llegar a
finales del siglo XVII y al XVIII, se han encon-
trado con los valencianos: en Elciego por
Santa Isabel, en Tolosa el dia del Corpus, en
Segura, Vicente Riberter, por San Juan y en

e JESUS POMARES  ESPARIA
1760 con motivo de las Juntas Generales de
Guipuzcoa, en Villafranca de Ordicia, en 1781,
contratados de nuevo para las Juntas
Generales por su “extraordinaria habilidad”,
en diferentes localidades vizcainas —no hago
mas que repasar la revista Dantzariak-, en
Estella al menos en 1698, en Tarazona en 1789,
con motivo de la proclamacién de Carlos
IV...en Tafalla, con la reapertura de la iglesia
de Santa Maria, en 1736, después de costosas
y largas obras, con ocho dias de solemnes
fiestas y ocho dias de danzantes valencianos.

Estuvieron también muchos arios, a partir de
1686, en las en su dia importantes fiestas del
Corpus de Bilbao, las mas celebradas de la
villa, como constata Ifiaki Irigoyen en su ulti-
ma publicacién, magnificamente documen-
tada, sobre las fiestas bilbainas (Las Fiestas
de Bilbao: danzas y musicas entre los siglos
XVI y XIX).Aqui aparecen especialmente los
nombres de Joseph Messeguer y Joseph
Marin con su compania de danzantes y come-
diantes.

Los valencianos eran danzantes “ventureros”
o aventureros, es decir, itinerantes. Formaban
cuadrillas, basicamente de ocho hombres,
mas la dulzaina y el atabal, que afio tras afio
remontaban el Ebro para llegar a estas pobla-
ciones y seguir hasta Castilla y Len. Por otros
itinerarios llegaban a tierras del sur de la
peninsula. Iban a Granada por el Corpus: “...
una danza realizada por valencianos, que
hacian mil alardes de destreza..” y a Sevilla,
por supuesto, una de las plazas mas exigen-
tes.

En Ayuntamiento de Sevilla contratd la danza
de los valencianos por primera vez en
1674.Mucho revuelo debia ocasionar dicha
danza en la ciudad pues llegd un momento,
en 1751, en que el Cabildo Catedral manifesta-
ba al Ayuntamiento que la danza de valencia-
nos no deberia ir el dia del Corpus delante de
la custodia, ni la Gltima tarde de la octava
debia actuar en el trascoro de la catedral,
dadas las irreverencias que realizaba ante el

Santisimo. Se le acusaba de volver las espal-‘\

das a la Eucaristia, de cubrirse la cabeza con
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los sombreros, realizar otras acciones indeco-
rosas e interrumpir la marcha de I3 procesion.

Pero la danza de los valencianos, cuenta
Herminio Gonzélez Barrionuevo- maestro de
capilla de la seo hispalense, autor del libro
“Los seises de Sevilla”- siguid saliendo en el
Corpus de aquella ciudad muchos afios mas.
Asila vio el escritor y periodista sevillano José
Maria Blanco -Blanco White-, que dejo en 1822
una preciosa descripcién de |a procesién
desde su exilio en Inglaterra, rememorando
su juventud en Sevilla, en los Gltimos anos del
siglo XVIII:

“Mezclados con el grueso de la procesién
iban tres grupos de danzantes: en primer
lugar los valencianos, vestidos con su traje
tradicional, de chaleco suelto, ma ngas de lino
atadas a las mufiecas Yy a los codos con cintas
de varios colores y anchos calzones de color
blanco que Ilegaban hasta |as rodillas, y que
interpretaban un baile muy animado, entre-
tejiendo sus pasos con movimientos de sor-
prendente agilidad. A estos seguian los dan-
zantes del baile de las espadas, vestidos conel
antiguo traje militar espanol, y, al final, veni-
an los intérpretes de un viejo baile espafiol,
creo que la chacona...”

A diferencia de los danzantes existentes en
muchos lugares, con unas actuaciones suje-
tas a un ceremonial determinado ¥ a unas
fechas fijas, sin ninguin tipo de desplazamien-
to fuera de su demarcacién ritual, por estar
igualmente sujetos a un gremio, a una cofra-
dia, a una fraternidad, a un barrio, a una cor-
poracion... —recordemos, entre otros, alos hoy
famosos danzantes del Patronato de
Musquilda, en Ochagavia -, estaban aquellas
comparsas de danzantes que salian de sys
pueblos y ciudades de origen para presentar-
5€, unatras otra, en diferentes localidades a lo
largo del “estio festivo”, desde el Corpus hasta
San Miguel. Sin duda alguna, entre los segun-
dos, los danzantes valencia nos fueron los que
trabajaron las rutas mas largas, haciéndose
con el tiempo familiares en cantidad de fies-
tas e integrandose plenamente en I3 intimi-
dad del ritual festejante de cada una de ellas.

En grandes y medianas poblaciones los dan
zantes, bien locales, bien forasteros, se Pre
sentaban al bando o convocatoria hecha pq;
la corporacién Municipal.

ambito sacro y luego en el 4gora loca|

muchas veces la plaza de toros montady
€Xpresamente para la fiesta. Venian a satisfa,
cer primeramente el compromiso de agrade,

cimiento y reverencia ante la “divinidad”
tectora del lugar —cortesjas, procesion, d

en el interior del templo...- a Ia vez que erap
también parte importante del components

lidico de la misma fiesta, junto con las Come.
dias, los toros, los fuegos de artificio, etc,,
misterio y diversién, culto y espectdculg,
devocion e irreverencia devota, todo ello con-
fundido en una misteriosa mesura.

Los regidores, a través de 3 magia de los dap.
Zantes, se mostraban asi generosos con g
cielo, con el regocijo terrenal del pueblo y 4
mismo tiempo con sy propio lucimiento cor.
porativo. Los danzantes costaban lo Ssuyo a las
arcas municipales y eran las mismas autori-
dades quien a pesar de Ia antigliedad, solide;
y rigidez de formas de estas danzas de dan
zantes, en gran medida atemporales, premia.
ban las innovaciones, las invenciones, los
mejores trajes, los mejores volteos, etc... Esto
era compatible con los rasgos mas arcaicos de
las mismas danzas,

Tengamos en cuenta que una buena parte de
estas danzas, tal vez la mis trascendente,
estaba formada por danzas de cortesia o
reverenciay procesion, de troqueado ( cambio
0 trueque continuo, geométrico Yy simultaneo
de las posiciones de los danzantes), danzas de
espadas(sables) enfrentadas, danzas de palos
y de arcos, también troqueadas, danzas sobre
zancos, incluso ; danzas destiladas de viejisi-
mos ritos agrarios propiciatorios, muchas
veces atrapados en evoluciones pirricas o
guerreras; danzas aprovechadas, o valoradas,
asuvez, por el Cristianismo en sy paraliturgia
festiva renacentista-barroca; danzas con su
indumentaria ritual, ajena a las modas, con
hombres con faldillas, bandas y lazos, con cas-
cabeles, mascaras, sombreros peculia-

Eran requeridog

para dar més lustre a la fiesta, primero en g
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res..danzas asociadas al teatro religioso o a
pequenas pantomimas...

En este abigarrado mundo de los danzantes
parece que destacaron indudablemente los
danzantes valencianos, excelentes da nzantes,
expertos en troqueos, en volteos, en equili-
brios, en todas las habilidades habidas y por
haber y en una variedad de ejercicios y arqui-
tecturas humanas que hoy en dia nos cuesta
imaginar; en definitiva, en danzar y voltear,
que es lo que mas les debia caracterizar. Sus
diestros maestros de danza, ya lo podemos
intuir, serian unos verdaderos innovadores.

Pero en esto del “danzar y voltear”, expresion
que aparece repetidas veces en las libranzas
de pago municipales, ya tenemos en 1610,
antes del protagonismo de los valencianos, a
Sebastién de Covarrubias con su “Tesoro de la
lengua castellana o espanola”, que nos deja
Una explicacién bien jugosa de la voz “bolte-
ar’;

"¢l que da bueltas con el cuerpo(..Jel que
haze bueltas en el aire y en el suelo, y passa
POr unos aros de mimbre dos y tres. En el
suelo hazen la buelta peligrosa. El salto de la
trucha, el ovillo, el molino. Este se haze
Poniendo la cabeza en el suelo y dando buel-
tas con el cuerpo a la redonda, a una y otra
Mano, de que hizo mencién Homero (...)Esta
fueda de bolteadores en el aire se hizo en
Valladolid, en unas grandes fiestas, y la mene-
aban con granidissima velocidad, yendo asi-
dos a ella los cuerpos, en el aire, unos mucha-
chos, sin soltarse ni desvanecerse, que fue

cosa de mucha admiracién. Otros bolteadores
hazen las fuercas de Hércules llevando uno
cinco o seis, unos cabeza abaxo y otros de
pies,y aviendo dado buelta con ellos al teatro,
se le despiden los unos y los otros, dando
bueltas en el aire y bolviendo las armas con-
tra él con espadas y broqueles, al son de algln
instrumento, o unos contra otros hazen una
batalla fingida, la qual se llama danca pirri-
cha, o de Pirro,...”,

Parece ser que los danzantes valencianos, tan |
aplaudidos y elogiados en tantos lugares, fue-
ron dejando por donde pasaban un estiloy un
saber que enriquecian el hacer de danzantes
locales y de otros danzantes itinerantes, en
definitiva, de otros maestros de danza. Tanto
€s asi que comparsas de danzantes que no ;
procedian de Valencia pasaron a llamarse
también “danzantes valencianos”. Tal es el

caso de los danzantes de Aoiz, que en repeti-

das ocasiones aparecen con esta curiosa
denominacién. El Libro de Ceremonial de
Pamplona, citado mas arriba, sefiala para el

dia del Corpus:

“..disponese la danza de valencianos de Aoiz,
de quenta de la ciudad y viene de vispera...”. [

Otro dato del Ayuntamiento de Pamplona y [ |
de los danzantes de Aoiz: en 1754 se paga a
“Balentin de Redin, vecino de |a villa de Agoiz, |
quince ducados por una danza de ocho ‘
muchachos con su dulzaina y tamborcillo, |
que a imitacion de los valencianos atraido |
para la fiesta del martirio del Glorioso Patron\_ ?\”'
5an Fermin de este afio”, R

|
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No sélo los de Aoiz danzan a lo valenciano. En
1707 —sigo leyendo a lJesus Ramos-, el
Regimiento pamplonés paga al gaitero de
Artaiz, Salvador de Iturralde, “por una danza
que de orden de la dicha ciudad, desde la ciu-
dad de Estella ha traido de muchachos, quie-
nes a imitacion de Valencianos han manifes-
tado sus habilidades en las fiestas por el naci-
miento del Principe...”.

El estilo valenciano se difunde también en
ambientes diferentes a las fiestas convocadas
por la autoridad municipal, como este de la
mascara o mojiganga que hicieron los jove-
nes tedlogos en la ciudad de Salamanca, con
motivo de la canonizacion de San Luis
Gonzaga y San Estanislao de Koska. La narra-
cién de la misma es del padre Isla, de la
“extinguida” Companiia de Jesls, publicada
en 1787, aunque se refiere a 1727. El texto no
tiene desperdicio. Eran estudiantes navarros
los que protagonizaron el evento:

“Procesién, musicas, danzas, representacio-
nes, mascara..lances fueron en que estos
gallardos jévenes sacaron a publico tablero
su garbo, su destreza y su gala (...) aunque
para vestirla de varias festivas circunstancias

concurrieron también estudiantes de la incli-
ta nacién de Vizcaya”.

Hubo en aquella fiesta jesuitica de
Salamanca danza de galanes o volantes. Dos
de ellos fueron a pedir la venia para la moji-
ganga y... “Obtenida la licencia de la ciudad
para que entrase la mascara, volvieron con
ella los dos volantes corriendo, o rodando,
pues al atravesar la plaza dieron muchas
vueltas valencianas con singular ligereza y
primor, publicando a saltos su placer y mos-
trando que venia la licencia como rodada”.

Podemos, quiza, estar asistiendo a la evolu-
cion de las danzas genuinas de los valencia-
nos hacia unas formas estereotipadas de las
mismas — como también llegaron a ser las de
gitanos, labradores...etc..-, que perduraron y
sobrevivieron incluso a los mismos danzantes
oriundos de las tierras valencianas.

El efecto homogenizador de los danzantes
valencianos se pudo manifestar de igual
modo en la vestimenta. Las chaquetillas o
jaquetillas de los danzantes o las “valencia-
nas” de los toreros de la época parecen proce-
der de los usos de aquellos. El padre Isla -otra

e

vez hablando de danzantes- en su famoso
“rray Geru ndio de Campazas”, describe minu-
ciosamente la vestimenta de los danzantes
Je esa localidad leonesa a principios del siglo
wvill en la fiesta del Corpus, con “muchos clé-
rigos ci:r,cunvecmos y multitud de frailes aven-
tureros

«precedialos a todos el tamboril y la danza,
compuesta de ocho mozos, los mas jaqueto-
nes y alentados de Campazas, todos con sus
coronas o caronas arrasuradas sobre el craneo
o plan de la cabeza, ésta descubierta y las
melenas tendidas; jaquetillas valencianas de
lienzo pintado, con dragona de cintas de dife-
rentes colores; su banda de tafetan prendida
de hombro a hombro y prendida de las espal-
das en forma de media luna; un panuelo de
seda al pescuezo, retorcido por delante como
cola de caballo, y prendido en la punta por
detras como hacia la mitad de la espalda;
camisolas de lienzo casero, mas almidonadas
que planchadas, y tan tiesas que se tenian
por si mismas en cualquier parte; calzones de
l]amisma tela que la jaquetilla; y en |a pretina,
por el lado derecho, colgando un panuelo de
beatilla con mucha gracia; las bocapiernas de
los calzones holgadas y anchas, guarnecidas
de una especie de cintillo o cordén de casca-
beles; medias de mujer todas encarnadas;
zapatillas blancas con lazos de hiladillo
negro; y, en todo caso, todos cefiidos con sus
corbatas, para meter los palos del paloteado
en el mismo sitio, y ni mas ni menos como los
arrieros llevan el palo en el cinto”.

Como podemos ver, la valiosa descripcion del
polémico jesuita todavia permanece viva en
bastantes pueblos que han conservado sus
danzantes.

Mas palpable resulta todavia la difusion de
un tipo de faldillas, mas o menos largas,
por una amplia y variada area peninsular,
que muy bien puede deberse a la misma
procedencia. En Onate las faldillas de los
dantzaris del Corpus aparecen citadas
como “faldillas valencianas” en 1766, si
bien parece mas prudente pensar que esto
de las sayuelas pueda tener otras dimen-

* JESUS POMARES ESPARIA

siones temporal y geograficamente mas
extensas.

En lo referente a la musica y a los instrumen-
tos musicales, los danzantes valencianos ejer-
cieron igualmente su influencia sobre el
panorama preexistente en las comarcas en
que aparecian. En Pamplona, en el periodo
que comprende la segunda mitad del XVl y el
XVI, los danzantes eran acompanados prime-
ro por julares y algo mas tarde por gaiteros;
los primeros tafiendo la flauta y simultanea-
mente el tamboril, en unos casos, y el salterio
o “ttun-ttun” en otros , y los otros, la gaita,
que segun épocas y lugares ha venido reci-
biendo diferentes nombres: cornamusa, gaita
de odre, gaita gallega, gaita (sin mas)..en
cualquier caso sin percusion. La dulzaina,
acompanada de redoblante —~dos musicos- se
afianza en un momento determinado del
siglo XVIII, hacia la tercera o cuarta década, y
esto parece tener relacion con la llegada pre-
via de los danzantes valencianos, con su dol-
caina y tabalet.

A partir de ahora gaita y dulzaina, dos instru-
mentos en principio diferentes, pero aplica-
dos a los mismos usos, quedaran en el habla
de algunas zonas entrelazados semantica-
mente, viniendo a ser lo mismo gaita que dul-
zaina. Es el caso de Navarra -“gaiteros-dulzai-
neros” de Estella-. El desplazamiento gradual
de la gaita por la dulzaina es un hecho que ha
quedado constatado por diferentes investiga-
dores en un movimiento que va desde el
Levante hacia zonas mas occidentales de la
peninsula ibérica. Pero esto es ya un tema
mucho mas extenso. José Antonio Quijera,
gran erudito de las danzas y bailes riojanos,
registra este movimiento en La Rioja todavia
a principios del siglo XX.

La profesionalidad de los danzantes valencia-
nos queda patente en su remuneracion, clara-
mente superior a la de otros grupos y en el
hecho de desplazar a otras comparsas habi-
tuales en cada lugar. En concreto, en
Pamplona, como hemos visto, durante el siglo

XVIIl son casi exclusivamente los danzantes\ ?\‘

de Aoiz, los de Bargota y los valencianos
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—también bastantes afios los de Navarrete,
cerca de Logrofio- los que actlan en las fies-
tas mas importantes, a diferencia de la varie-
dad de procedencias en el siglo anterior: bien
de la misma ciudad o de la Cuenca ( danzan-
tes de Echauri, Subiza, Esparza..danzantes de
Tajonar, que repiten su asistencia varios
afios); de Obanos, Puente, Cirauqui, de Estella,
de Sangiiesa, de Tudela ( todo un mundo den-
tro del mundo de la danza, que comienza en
esta ciudad en 1580, por el Corpus, con dan-
zantes gitanos acompanados de flauta y sal-
terio o ttun-ttun), de Cascante, Fitero... de las
cercanas poblaciones de la Rioja Baja (Igea,
Cervera del Rio Alhama, Alfaro, Calahorra,
Arnedo..) y del cercano Aragén (Tarazona,
Ejea de los Caballeros o de la parte de Jaca).

Los danzantes valencianos estuvieron por
gltima vez en Pamplona en 1792. Los afos
siguientes fueron los de la Guerra de La
Convencion y los valencianos ya no volvieron,
perdiéndose un elemento de gran importan-
cia en la fiesta y en concreto en la danza. Pero
ya, poco antes, la danza de danzantes habia
sufrido un duro golpe que anunciaba una
clara decadencia, por no decir, casi, su desapa-
ricién.

Las autoridades religiosas de las diferentes
diécesis, durante los siglos XVI, XVIl y XVIII, en
ocasiones, tuvieron que aplicar a las actuacio-
nes de los danzantes diferentes recomenda-
ciones, limitaciones e incluso prohibiciones, al
producirse gastos excesivos, irreverencias,
tumultos y atascos en templos y procesiones
y, lo que era mas grave para el celo de la jerar-
quia eclesiastica, la desviacion en la atencion
al Sacramento o al santo protagonista; es
decir, cuando se desequilibraba esa inestable
mesura devocional referida anteriormente.
Sin embargo, para las cuadrillas de danzan-
tes, el castigo mas contundente no vino preci-
samente de la mitra, sino de la corona.

Las danzas de danzantes, asi como las de
gigantes y otras manifestaciones destinadas
a formar parte de la teatralidad paralitargica
y adoctrinante de la antiguas celebraciones
barrocas, sufrieron una grave envestida con

el célebre mandato de Carlos Ill, de julio de
1780, que prohibia la presencia de las mismag
en procesiones e iglesias de cualquier clase,
Detras de esta prohibicién estaba el espirity
de la llustracion, que impregnaba los ambien.
tes mas cultos y progresistas del momento. L
nueva estética consideraba todo esto ung
antigualla, algo totalmente trasnochado y de
mal gusto, y por supuesto irreverente.

Asi, en este nuevo ambiente, al Cabildo
Catedral pamplonés, enterado de lo publica.
do por el monarca ilustrado, le falté tiempo
para acatar la real orden y ordenar, ya en
agosto, antes de que llegara el ejemplar escri-
to del decreto borbénico, que sus gigantes
dejasen de salir durante las octavas del
Corpus y de la Asuncién. De este modo los
canonigos ya podian contestar con satisfac-
cién y orgullo, como relata don José Goiij
Gaztambide en la Historia de los Obispos de
Pamplona, que se habfan anticipado a los
deseos del rey.

Estamos en una época de grandes cambiosy
progresos, de los que Pamplona fue modelo,
Muchas expresiones festivas populares con
plena vigencia hasta entonces tendrian que
sucumbir. Sirva de ejemplo la pastoral del
obispo irufés, Juan Lorenzo Irigoyen y Dutari,
baztanés de Errazu, modelo de ilustrado,
denunciando en 1770 los escandalos y abusos
de los disciplinantes de Semana Santa “...que,
con el nombre de penitentes, embarrados,
aspados y de otros modos bien impropios, se
incorporan en dichas procesiones sin mas
vestidura que unos simples calzoncillos, que-
dando por consiguiente desnudas y descu-
biertas sus carnes, y causando con este traje,
ademas de la ridiculez y estorbos a la devo-
cion, no pequeho escandalo y ruina espiritual
en el innumerable concurso de gente de

”

ambos sexos....".

Se puede hablar, en estos afios, de verdadera
fobia a cualquier afirmacion estética inme-
diatamente anterior. Don Antonio Ponz
Secretario de la Real Academia de San
Fernando, dejo escritas en 1785 cosas como
estas sobre el aspecto que tenian en aquel

tiempo las iglesias pamplonesas:

« siento haber visto en la Parroquial de S.
Lorenzo el monstruoso ornato de la Capilla de
s, Fermin, y el indecible maderage de los reta-
plos amontonados y extravagantes de S.
gaturnino. No hay en la Iglesia del Carmen
cosa razonable a donde volver los ojos, pues
empezando por la clasica monstruosidad del
retablo mayor...”

A pesar de los nuevos gustos, las autoridades
municipales de Pamplona, a las que Ponz, refi-
riendose al acueducto de Noain, elogia
diciendo que “Los sefiores de Pamplona tie-
nen genio para pensar y ejecutar cosas de
mucha importancia”, siguieron contando, al
estilo tradicional, con los danzantes en las
grandes celebraciones algunos afios mas; eso
si, acatando la imposicién de Carlos |1l de no
actuar ni en los templos ni en las procesiones.
Esta continuidad nos puede dar idea del arrai-
go y la importancia de los danzantes en la
vida festiva de la ciudad.

En los tres afios de la guerra contra la Francia
de la Convencién, que tanto afectd a buena
parte de Navarra, durante las fiestas de San
Fermin sélo se celebraron los actos religiosos
y sélo venia la danza de Aoiz, por encima de
todas las adversidades, empezando por las
econdmicas. Otra vez mas merece la pena
hacer hincapié en el secular arraigo que toda-
via tenian los danzantes en las costumbres de
la corporacién municipal y de paso hacer
notar el prestigio de la danza de Aoiz y el
aprecio que se sentia en Pamplona por la
misma.

Los danzantes de Aoiz estuvieron viniendo a
Pamplona hasta la Guerra de la
Independencia, como vamos a ver ahora
mismo. Pero ya al final de este periodo bélico
de dos guerras, con la reorganizacion de la
vida social y, por lo tanto, de la fiesta, el
Ayuntamiento ya prescindia de las cuadrillas
de danzantes en sus usos protocolarios.
Prescindia o no tenia mas remedio que pres-
cindir, ante la desaparicién, por pura inani-
cion, de aquellas comparsas de danzantes

s JESUS  POMARES ESPARIA

que iban de un lado para otro. Los danzantes
locales, al contrario, siguieron vivos en no
pocas localidades, generalmente rurales,
hasta nuestros dias .Las cosas habian cambia-
do definitivamente.

Ramos nos aporta al respecto un testimonio
muy significativo de lo que ocurria en aquella
época con los danzantes y en especial con los
queridos “danzantes valencianos de Aoiz”. En
1817, Francisco lrura, de Monreal, dulzainero
que durante afios acompaiié dicha danza,
escribe al Ayuntamiento de Pamplona:

“... que con el fin de solemnizar las funciones
que anualmente celebran V.S. tanto a su glo-
rioso Patrén San Fermin quanto la del corpus
cristi, y facilitar a su publico una honesta
diversion & acostumbrado antes de la epoca
de guerras, traer no solo las Dulzainas, sino
tambien la Danza con la qual corrié por
muchos aios el exponente, y se le contribuya
para todos con 749 reales 13 maravedises en
las tres referidas funciones segin puede
verse en las cuenyas del afio 1801, pero hace
ya como nuebe afios que no concurre |a danza
a aquellas festividades, sin duda por que V.5.
no lo tubo a bien en la desgraciada epoca que
va referida en la que todas las atenciones y
cuidadios se dirigian a discurrir medios de
salir de la esclavitud y tirania del intruso
gobierno; y aunque después de la paz, se veri-
fica la asistencia y concurrencia de la
Dulzaina, no se ha restablecido la costumbre
respecto a la Danza...”.

El solicitante pide traer la musica y la danza
de Aoiz por el mismo precio que sdlo la dul-
zaina, pero no consta respuesta por parte del
Ayuntamiento. El documento y la falta de res-
puesta son muy elocuentes.

Desde entonces ya no hay mas noticias, que
se sepa, de aquellos danzantes de Aoiz, con su
dulzaina y tambor, con sus volteos, jcon sus
danzas de arcos y torre humana?, icon sus
faldillas y chaquetillas?, jsus sombreros?, con
sus, casi seguro, ocho hombres muy habilido-
sos en la danza...

LA
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HAUR FOLKLOREA: NONDi NORA?

Artikulu honen bidez ikus dezakegu Folklore
eta Hezkuntzaren arteko harremana, gaur
egun.

Hori horrela delarik, adin-kategorietatik eta
urteko jai-zikloaren markotik abiaturik, pix-
kanaka, arian-arian eginez doan sozializazio-
prozesu gisa aztertuko dugu haur-folklorea,
alderdi ludiko batzuk direla bide edo kolekti-
bitate tradizionalak eskainiriko eginkizunari
egokituz barneratzen dela, Ondoren, folklo-
rearen alorreko ekimen edo esperentzia ba-
tzuk berrikusi ditugu, maila orokorrean eta
haur-folkloreari  dagokionez bereziki.
Azkenik, egungo testuingurua pixkanaka
erabiltzea eta hartara egokitzeko proposa-
mena egiten da, hezkuntzaren alorrean egin
beharreko aplikazioaren bidez.

1. INTRODUCCION:

juego y las infantiles, poseen un alto nivel

pedagégico y psicomotriz. Danzas donde
el ejecutante tiene que interpretar una
secuencia motriz, mas o menos estructurada
por la costumbre, bajo el ritmo de una melo-
dia concreta. Pero también con una metodo-
logia bien orientada, puede incidir o ayudar
en el desarrollo integral y diversificado de
los/as nifos/as que las practican.

La danza tradicional, en especial las danzas

En la actualidad, de todos es sabido que por
medio de la danza se puede llegar al conoci-
miento de uno mismo, del propio entorno, del
lenguaje (verbal o no), Ia légicay el arte musi-
cal o dramatico. La danza se presenta en res-
puesta al sentimiento musical ¥ se manifies-

ta de forma corporal a la vez que produce un;
situacioén placentera.

La tarea propuesta de este articulo, va a con.
sistiren descubriry visualizar (sobre una serie
de experiencias propias) las potencialidades
innatas del folklore en general y de la danzz
tradicional cara a la nueva situacién social
su aplicacién al desarrollo natural del alum.
nado. Para ello, esbozaremos el marco tedrico
y trabajaremos de forma transversal (en base
a la edad y los contenidos) las correspondien-
tes actividades a realizar.

Todo ello, desde la éptica de una dilatada
experiencia en el campo del Folklore infantil
como pueden ser:

-Grupo infantil del grupo de danzas “Bihot;z
Alai": 100 alumnos/as (alumnos desde los 4
anos).

-Grupos de escolares (diversos centros).

- Grupos de escolares de educacién especial y
sordomudos (escuela de Cervantes).

- Grupo infantil de raza gitana (Centro Civico
de Otxarkoaga).

- Coordinador de los monitores en las escue-
las de Bilbao.

- Director de los cursos "Haur folklorea" y
“Taller de danza tradicional".

- Investigacién y difusion sobre el tema
(Unidades didacticas de Eusko lkaskuntza,
beca Zumalabe, publicaciones y disertacio-
nes, etc),

2. METODOLOGIA:

Metodologia adaptada a cada caso concreto.
Lo primero que debemos tener en cuenta a
ue tipo de colectivo infantil nos vamos a diri-
gir (edad, sexo, origen social y cultural, socia-
lizacion, ambiente o relaciones entre ellos,
limitaciones o incapacidades, homogeneidad
o no del grupo, etc.) y el contexto donde se va
a desarrollar la actividad (educacion reglada,
extraescolar o animacion sociocultural).

La actividad se desarrolla mediante una rela-
cién directa entre los agentes enddgenos
(alumnado y monitores) y teniendo siempre
en cuenta los influjos de los agentes externos
o exdgenos (familia, amistades, educadores,

etc.).

Es imprescindible para el monitor/a el tener
unos conocimientos amplios, generales y
especificos, sobre los distintos aspectos del
folklore tradicional. Y que nosotros los hemos
cefiido a los siguientes:

1. Danzas.

2. luegos.

3. Musicas.

4. Cantos.

5. Ritos y costumbres,

6. Artesania e indumentaria.

Teniendo presente la imbricacion y relacion
de dichos aspectos a la hora de desarrollar la
actividad, mediante el uso de sus diversos
elementos constitutivos. Todo ello, a pesar de
que tan s6lo nos movamos en un campo con-
creto (danza, musica, canto, etc.) y que focali-
temos nuestros esfuerzos a dicha materia.

Al abordar cualquier campo del folklore,
debemos apoyarnos en los elementos més
sencillos y accesibles para el colectivo o
aquellos que sirvan de via de entrada inicial,
sin discriminacion de ningtin tipo, para posi-
bilitar el contacto con la actividad y la adqui-
sicion de un bagaje basico de conocimientos
sobre el tema.
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Cada elemento del folklore es necesario
dominarlo, desmenuzarlo y conocer todas
sus variantes o similitudes para obtener el
maximo de posibilidades en su aplicacién y
uso. Aprovechando, adecuadamente, sus
potencialidades cara a la actividad a des-
arrollary al propio objetivo que nos marque-
mos.

Asi mismo, es necesario un cierto dominio
de la pedagogia educativa, la animacién
sociocultural y la psicomotricidad. Pero
sobre todo, son herramientas de gran utili-
dad la observacion, la coordinacién planifi-
cada, la flexibilidad o la capacidad de adap-
tacion, la paciencia o la comunicacién de
entusiasmo y el interés por la actividad. En
caso de diversos monitores, es obligada la
coordinacion y el reparto de tareas sobre la
base de las cualidades personales.

En un inicio, debemos tener claro las preten-
siones de la asociacién o institucién a la que
representamos y la concordancia o no, con
las propias. También es necesario, dentro de\
lo posible, el sondear las expectativas inicia-
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les de los progenitores e incluso, de los mis-

mos ninos/as.

Paralelamente, a la actividad a desarrollar,
debemos de poner en marcha un plan de
informacion, sensibilizacion e implicacién de
los agentes externos {familia, educadores,
responsables, etc.) que rodean a los protago-
nistas de nuestra actividad.

El primer dia es importante el hacer una eva-
luacién inicial, mediante el uso del juego libre
o la aplicacién de diversos juegos tradiciona-
les (correr, saltar, bailar, cantar, etc.) y observar
la homogeneidad del colectivo, el dominio
personalizado del propio cuerpo, la capacidad
de colaboracién o sociabilidad y las posibles
limitaciones de algunos miembros (fisicas o
psiquicas). Todo ello, nos ayudara a elaborar
nuestra propia estrategia de trabajo.

Ante la posibilidad de discapacitados fisicos o
psiquicos, recomendamos su integracion
plena (siempre que su nimero no sea eleva-
do) en el colectivo pero teniendo siempre en
cuenta sus especifidades, limitaciones o nece-
sidades.

La dinamica diaria debe estar previamente
estructurada, aunque abierta a la flexibilidad.
Los ritmos de la actividad deben de compagi-
nar momentos de maxima actividad con
otros de relajacion y jugar con diversas duali-
dades (orden/desconcierto, activi-
dad/descanso, silencio/comunicacion, etc.).

En el desarrollo de la actividad el alumnado
debe sentirse sorprendido constantemente y
sumergido en una especie de caos ciclico o
ritual. El hilo conductor de la actividad se rea-
liza siempre a través del juego. Pero dicho
desarrollo por parte del monitor/a debe estar
bien estructurado y poco sujeto a la improvi-
sacion. El ritmo o los ritmos de la actividad
deben alternar momentos de fuerte, modera-
da, débil actividad y de descanso de la misma.

Periodicamente es aconsejable el realizar una
evaluacion o reflexion en tres niveles:

—

Progresion del alumnado en forma individug|
y colectiva, |la propia actuacién en el desarrq.
llo de la actividad o sus contenidos y el gradg

de seguimiento de la programacion o las pay.:

tas metodolégicas seleccionadas.

Esta serie de consejos surgen de la propia
experiencia practica y han sido constatados, 3
lo largo de afios, en diversas circunstancias y

contextos sefalados al principio de esty
comunicacién. Basicamente, dicha experien.

cia se cifie al mundo de la danza tradiciona]
pero con los conocimientos previos, puede ser
extrapolada su metodologia a otras activida-
des en el seno del folklore.

No existen formulas magicas,

Como en todo proceso educativo, al trabajar
con personas, los resultados pueden estar
sometidos a diversos vaivenes o dificultades.
Lo que en un contexto funciona en otro
puede ser un verdadero fracaso y eso, incluso,
con el mismo agente educativo, objetivo y
estrategia.

Los consejos metodoldgicos, sefialados ante-
riormente, pueden servir como ayuda y no
deben erigirse en una especie de varita magi-
ca para cualquier situacion. En todo el proce-
so es necesario saber interactuar, adecuada-
mente, las variables propias (conocimientos,
actitudes, etc.), las del educando (actitudes,
capacidades, intereses, etc.) e incluso, el
medio externo (agentes familiares, contexto
educativo, grupo de iguales, modos de vida,
cultura de pertenencia y referencia, medios
materiales y econémicos, espacio de la activi-
dad, etc.).

Hemos de evitar el caer en el error de conside-
rar nuestra actividad como la Unica y desli-
garla o no tener en cuenta, los otros procesos
de aprendizaje a los que esta sometido el
educando (educacion formal o informal,
reglada o no reglada, etc.). Dentro de lo posi-
ble, se recomienda el crear un lazo o vinculo
coordinador entre ellas.

Tampoco es viable que cegados por el méto-
do, pensemos que podemos abarcar (en espe-

cial si se trata de una extraescolar) todas las
facetas educativas o de apoyo que posibiliten
¢l desarrollo integral del alumnado.

No debemos olvidar, en todo momento, que
los aspectos del folklore y sus elementos
constitutivos (con los que vamos a trabajar)
con fruto de otro contexto socio-histérico e
inmerso en otro proceso de socializacion. Es
mas, muchas de esas danzas, cantos, juegos,
etc. presentan diversos estratos y son conse-
cuencia de su devenir a través de diferentes
momentos y medios. Por lo tanto, nuestro
objetivo latente y ambicioso va a consistir en
la reestructuracién de un nuevo proceso de
socializacién, adecuado a la realidad presente
y futura, donde los elementos del folklore tra-
dicional vehiculen una nueva relacion entre
los protagonistas

Importancia del objetivo final.

El objetivo final es fundamental a la hora de
orientar los elementos de la danza tradicional a
utilizar, organizar las actividades o determinar
sus ritmos. Dicho objetivo final debe tener un
caracter global y educativo y no se trata, como
sucede en la practica diaria de los grupos de
danza tradicional, de la consecucion de una
serie de tareas inmediatas y en cierto sentido
caprichosas.

El desarrollo integral del alumnado y su aplica-
cién puntual a su proceso evolutivo, actuaran
como referente a la hora de elaborar el objetivo
final. Para ello, nosotros hemos estructurado la
actividad en tres etapas de edad (4-7 afos, 7-10
afos y 10-13 afhos) y les hemos seflalado unos
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objetivos a cada momento.
Con la mirada centrada en el objetivo senala-
do, trataremos de adecuar nuestras preten-
siones a las necesidades en cada momento de
los/as alumnos/as y siempre sobre la base del
juego, contribuir a las posibilidades del des-
arrollo motor, social o afectivo y cultural de
nuestros ensefiandos. Incluso, bien orienta-
das, nuestras pretensiones pueden ayudar o
colaborar en lo educativo, terapéutico o ree-
ducativo.

Por otro lado, resulta necesario u obligado el
establecer objetivos a medio y corto plazo
que nos ayuden a temporizar, puntual y ade-
cuadamente, la actividad. Las pretensiones a
medio plazo pueden dirigirse a la consecu-
cién de logros concretos de caracter visible o
no (niveles de equilibrio, conocimientos core-
ogréficos, grados de interrelacion o participa-
cién, etc.) en un espacio temporal concreto
(trimestral, bimensual, mensual, etc.).
Mientras que los objetivos a corto plazo se
encaminan a planificar y estructurar las acti-
vidades a desarrollar en cada sesion, semana
o quincena.

Esta nueva filosofia no se encamina tanto a
ensefar danzas tradicionales para, exclusiva-
mente, alcanzar unos niveles coordinados de
ejecucién y su proyeccion externa (mediante
el espectaculo, actuacion o exhibicion). Si no
que busca el desarrollo integro de la persona,
la adquisicion de elementos del folklore y la
insercién en su cultura a través de un nuevo
proceso socializador. \ ?
A
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Etapa 4-7 afios.
Objetivo: Disfrutar y estar a gusto.

Mediante el juego dirigido se trata de acercar
a los nifos y nifas de esta edad a los diferen-
tes campos del folklore

(cantos, danzas, cuentos, dichos, etc), tanto
los cercanos o locales de la sociedad de perte-
nencia como los menos conocidos o distantes
dentro de la sociedad de referencia.

Ello implica, a la hora de llevar a buen puerto
la actividad, el jugar con ritmos diferentes
que propicien

dinamismo al proceso de aprendizaje y man-
tengan la atencion a lo largo de su desarrollo.
Demandando de nosotros un gran nivel de
observacién, autocritica, flexibilidad, improvi-
sacion y adaptacion a una realidad cambian-
te.

Los procesos de aprendizaje en esta etapa de
edad han de ir encaminados al individuo. Ya
que en la dinamica evolutiva del ensefiando
de 4 a 7 aiios, el vinculo con la madre se ha
roto y progresivamente, con el dominio del
cuerpo, va tomando conciencia de su propia
individualidad. Para dicho propésito es nece-
sario que apliquemos técnicas utilizadas en
la practica psicomotriz, pedagégica y socio-
cultural.

Dicha etapa a de fomentar la unién entre las
estructuras motriz y afectiva con las posibili-
dades cognitivas. Simbiosis que es conocida
como la "expresividad psicomotriz" (impli-
cando la comprensién del educando, la siste-
matizacion de la accién del educadory el uso
de una técnica) y que es una constante desde
el nacimiento hasta la edad de 7 u 8 anos. La
evolucion del crecimiento le va encaminar a
la practica corporal (constitucién, potencia
fisica, funcionalidad, reglamentacion del
juego, modulacién del tono de voz, movilidad,
ritmica o danza, etc.) y nosotros intervendre-
mos por medio del movimiento o incluso, del
placer sensomotriz (desgranando mediante
actividades de equilibrio, salto, giro, rodar,

deslizarse, gritar, cantar, disfrazarse, balan.
ceo, movimiento, reposar, colateralidad, etc),
La maduracioén en esta etapa, tras tomar con.
ciencia de su cuerpo, viene de la adquisicién g
integracién de la realidad espacial y tempo.
ral. En caso de inmadurez o deficiencias psico-
sociales este proceso debe alargarse parg
obtener el mismo equilibrio madurativo.

En lo referente a los pasos y coreografias basi.
cas con los que vamos a trabajar en la presen.
te etapa, se han de caracterizar por su senci-
llez y por su utilizacion funcional (saltar girar,
moverse, pararse, etc.) en detrimento de sy
uso estructural. Para la consecucion del citado
uso es necesario un conocimiento exhausto
de los tipos de danza y su desglose (coreogra-
fia particular y general, ritmos comunes o
similitudes, melodias o pasajes melddicos,
actividad psicomotriz, etc.) especifico,
Siempre recordando que la finalidad es que lo
pasen bien y en todo momento, disfruten de
las actividades.

La danza tradicional requiere capacidad de
observacion e imitacion, aspectos tan necesa-
rios y educativos como los generados por la
danza libre, fundamentados en explorar y
crear. La danza, como elemento comunicativo
que es, precisa de un proceso de informacién,
interiorizacion, transformacién e interpreta-
cion. Por lo tanto, durante esta etapa y la
siguiente, debemos propiciar también el res-
peto, la valoracion de la autonomia y la pro-
pia creatividad del nifio/a. Esta actitud a de
resumirse en el apoyo y desarrollo a la inter-
pretacion o creatividad cuando se considere
necesario.

Etapa 7-10 anos.
Objetivo: Crear aficién o espectadores.

En la presente etapa , manteniendo siempre
lo anteriormente realizado, el juego colectivo
y las danzas sencillas van a constituirse en los
elementos estructurales de trabajo. Ya que
este es un momento clave en el inicio social
de los educandos de 7 a 10 afios, sobre la base
de los logros de la actividad psicomotriz, pero

abandonando la acentuacién individual a
favor de potenciar lo colectivo.

Momento donde la importancia del grupo
eferente se acrecienta y a su vez, se va
tomando conciencia de insercion en el grupo
de pertenencia. Aunque esta etapa vive una
dualidad o contradiccion permanente, entre
la individualidad y sociabilidad del ser huma-
no. El recurso a los talleres sobre los diversos
temas de folklore y el uso de los elementos
dancisticos, han
de abandonar su
difusién pautada y
generalizada, para
adquirir un nivel
colectivo algo mas
detallado y pun-
tual.

También es un
tiempo para el
desarrollo de su
capacidad de
observacion activa
yde paulatina sen-
sibilizacién hacia
el mundo de la
danza que le posi-
biliten un criterio
previo cara a su
orientaciéon como
bailarines o inclu-
s0, a modo de sim-
ples espectadores. Asi mismo, la danza como
simbiosis del movimiento y la mdsica nos van
a permitir trabajar con una serie de conceptos
implicitos en ellos. El movimiento contribuye
a la percepcion espacial, temporal, potencia y
control muscular. Mientras el sonido conlleva
aspectos cognitivos como volumen, duracion,
intensidad y timbre musical. Y complementa-
do todo con el creciente sentimiento social de
pertenencia o de referencia, sobre el que inci-
diremos con actividades colectivas de contac-
to, comunicacién, imitacion, cooperacién y
coordinacion.

Ala hora del desarrollo de |a actividad utiliza-
remos pasos y coreografias sencillas o en cre-

.+ JOSU  LARRINAGA LUGADE
ciente complejidad, pero siempre estructura-
das de modo adecuado al objetivo que perse-
guimos. En el final de la etapa, debemos
observar o constatar que el nivel del educan-
do es el adecuado para poder decidir, por pro-
pia iniciativa, si prosiguen en su proceso evo-
lutivo dentro de la danza tradicional o si por
el contrario, abandonan con un bagaje positi-
vo que les posibilite el poder juzgar como
espectador dicho mundo.

e

L

Etapa 10-13 afios.
Objetivo: Paulatina integracion.

Es una etapa de transicion y de caracter evo-
lutivo desde la infancia a la adolescencia.
Paso de adaptacion a la nueva situacién de
los jovenes, donde se trabajara en el mundo
bésico de la danza tradicional para finalizar el
proceso de aprendizaje y su iniciacién plena,
cara a su futura integracion en el grupo titu-
lar de los jévenes y su reconocido repertorio
tradicional.

Es decir, en esta etapa de los 10 a 13 anos, el‘\ ?\
grupo de los jovenes actia de referentey se -

s
\
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presenta como el futuro inmediato para
estos/as chavales/as . Donde, por evolucion
natural de la persona, se va a privilegiar la
relacion del grupo de iguales ya que es un
periodo de adaptacion o de incertidumbre,
donde el individuo se encamina a la madura-

cion fisica, psiquica y social.

Momento clave o trascendental, donde se
unen la plenitud del desarrollo del individuo y
su plena insercion en el ambito de lo social. Es
un tiempo donde se plantean dudas sobre la
continuidad en la actividad y la mayoria de
las veces, la decision se toma presionados por
el grupo de amistad o por incompatibilidades
externas. También se da un cierto temor, a no
encontrarse a gusto o no estar a la altura de
las circunstancias en el nuevo grupo de perte-
nencia.

Por un lado, tenemos que concluir el proceso
educativo iniciado mediante el dominio de
pasos y coreografias mas complejas pero de
caracter basico. Y a la vez, nuestra labor de
ensefianza debe encaminarse a la ejercita-
cién de pasos y coreografias convencionales,
que posibiliten al sujeto el acceso al siguiente
nivel.

3. CLASIFICACION PEDAGOGICA:

Ala hora de conseguir los diferentes objetivos
planteados a medio y corto plazo, hemos ela-
borado la presente clasificacion pedagogica
que nos puede servir de guia para programar
las actividades puntuales de caracter sema-
nal o quincenal.

En esta tabla de doble entrada, hemos plas-
mado las cinco actividades funcionales y
constantes de caracter psicomotriz o cultural.
Cada actividad esta estructurada en base a
una tipologia propia y adecuada a las necesi-
dades demandadas. Y todo ello, va en relacion
con la edad del colectivo a educar y su proce-
so evolutivo natural.

Las actividades funcionales de caracter psico.
motriz van encaminadas a sistematizar log
movimientos basicos a desarrollar en g
alumnado, mediante el uso diverso de ele.
mentos propios de la danza tradicional (alter.
nancia basica de piernas, equilibrio, ritmica y
coreografia individual o colectiva). A su veg,
estas actividades se subdividen en una serig
de tipos definitorios de cada una:

-Alternancia basica de piernas.

Consiste en el juego alternado o en un
cambio de piernas elemental para obtener I
sensacion de bailar y que conlleva, obligato-
riamente, un cambio de equilibrio. Es decir, es
la célula fundamental para imprimir el movi-
miento necesario a las piernas y a su vez de
modo concatenado, a todo el cuerpo en refe-
rencia a una serie de ritmos basicos.

Dicho movimiento se puede realizar
como coreografia individualizada, colectiva
sin unién entre los participantes y mediante
su enlace en forma cerrada o abierta.

-Equilibrio.

Considerando al equilibrio como un ele-
mento fundamental a la hora de abordar
cualquier movimiento. Este se nos presenta
en la danza tradicional mediante su dominio
al situarnos sobre un Unico pie y a la vez que
el otro, se mueve libremente (en torno o no,
de un objeto). O bien, sobre ambos pies se
evoluciona ante un obstaculo para ejercitar la
colateralidad y tratando siempre de conservar
el equilibrio general del cuerpo.

-Ritmica.

Elaboracién de diversos juegos ritmicos
utilizando preferentemente las manos, los
pies, ambas extremidades o el uso de herra-
mientas (principalmente, palos).

- Coreografias.

En el desarrollo de toda danza podemos
apreciar dos tipos de coreografias: la particu-
lary la general.

Pero nosotros hemos partido de la agrupa-
cion de pasos o su seriacion en cuanto a su
ejecucion por parte de un individuo. Donde sé

¥y

. JOSU LARRINAGA IUGAD!
realizan los pasos de forma individualizada o incluso, dentro del contexto de un grupo de perso-
pas no interrelacionadas fisicamente. Y observando, a su vez, una serie de graduaciones en su
elaboracion individual basica, acumulativa o imitativa.

en lo referente al desarrollo de las coreografias generales, podemos sefialar una serie de danzas

simples u otras de mayor complejidad evolutiva.

por su lado, las actividades transversales permiten visualizar otros campos afines del folklore y
contextualizar el campo elegido o a desarrollar. A la hora de elegir los elementos basicos para
abordar dicha actividad, nos hemos decantado por aquellos que pueden ser mas motivadores y
cercanos a la realidad de nuestro alum nado (mitologia, cantos y dichos, rituales festivos, talleres
de indumentaria o instrumentos musicales y el propio contexto de las danzas tradicionales).
para su desarrollo recurrimos a una serie de actividades o estrategias diversas: excursiones, audi-
ciones (cuentos o musicas), audiovisuales (diapositivas o videos), talleres (canto, elaboracién de
juguetes, disfraces, etc.), participacion festiva (directa o indirecta), personajes ficticios (marione-
tas, disfrazados, imaginarios, etc.), visitas guiadas (museos, exposiciones, etc.) y otros por descu-
brir o experimentar.

= ]
; EDAD
| ACTIVIDAD TIPOS : 7
‘ 4-7ANOS 7-10 ANOS 10-13 ANOS
ividual

Alternancia basica de piernas M. —

Colectiva

Equilibrio CLii ]
Ambos pies

Mitos y cuentos

Cantos y dichos

Rituales festivos

Actividades transversales
Talleres de indumentaria

Talleres de instrumentos

Contexto

Manual

Ritmica Pies

Ambos

Agrupacion de pasos

Acumulativas

Coreografia Imitativas

Simples

Complejas

Para nutrir de contenido a las actividades propias de la danza tradicional, hemos optado por
seleccionar o encuadrar las estructuras coreograficas basicas en base a su funcionalidad y de
ese modo, poder utilizar las potencialidades de los elementos que este tipo de danzas nos brin-
dan. Es decir, trabajamos con una serie de danzas "sencillas” (algunas, pese a su caracter ladico,
pueden ser complejas) que permitan un primer contacto con la danza tradicional, posibiliten un
nivel homogéneo alcanzable y no necesiten, para su ejecucion colectiva, un grupo estructuradoy_ ?\
y disciplinado. 5
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A modo de aproximacién, pendientes de una reflexion mas amplia y puntual, las danzas tragj.
cionales sencillas que podemos encuadrar en cada actividad de caracter psicomotriz son:

1. Alternancia basica de pier-
nas (individual):

- Katadera dantzak o. - Biribilketa.
- Katadera dantzak 8.
- Baso iantza.

- Iribasko alki dantza.

4. Equilibrio sobre pies para-
lelos:

- Luzaideko esku iantza.

- Baztango esku dantzak..
- Olagueko esku dantza.

- Buhameen dantza.

- Kautereen dantza.

- Pasa dantza.

- Txakolin dantza.

- Banko dantza.

- Zuberoko makil dantza.

7. Coreografias acumulativas:
- Jean Petike.

- Irri iantza.
- Zazpi jauziak.

2. Alternancia basica de pier-
nas (colectiva):

- Haurrak haurrak.
- Bira bira monte.
- Ala kinkirrinera.

5. Ritmica manual:

8. Coreografias imitativas:

- Isats dantza.

- Sarian zunzun.

- Bizar dantza.

- Zapatain dantza.

3. Equilibrio sobre un pie:

- Kadera baten ganean.
- Aldapeko sagarraren.
- Argi iantza

- Saskito dantza.

- Xarmantia.

6. Ritmica de pies:

- Zurrume dantza.

- Xarmantia.

- Hartz dantza.

- Entradillas.

- Abarketak edo

Esku aldatzeko soinua.

9. Makil dantzak:

- Berako makil dantzak.

- Lapurdiko makil dantzak.
- Paloteaus de Villabuena.
- Talaik dantza.

- Txantxo dantza.

- Salina salina.

10. Jauziak: 1. Danzas compuestas:
- Hegi. - Maska dantza.
- Ostalerra. - Chula lai.
- Ahuntxa edo Luzaidarrak. - Kehestueen dantza.
- Mariana. - Arin arin.
- Atxoarena edoKatalina. - Xinple.
- Marmutx.

- Banango zaharra.

4. AMBITOS DE ACTUACION Y SUS PRO-
PUESTAS DE PROGRAMACION:

A nivel de la ensefianza no reglada, multifacé-
ticos son los grupos o entidades que desarro-
llan su labor en dicho ambito (agrupaciones
corales o musicales, grupos de danza, entes
asociativos y culturales, academias o escuelas

de cultura tradicional, federaciones, etc.).
Légicamente, para el propdsito que nos
anima es necesario dejar la inercia de anti-
guas formas, tomar conciencia de su necesi-
dad, formarse adecuadamente y tener volun-
tad de aplicar esta nueva metodologia.

En el caso de los grupos de danza o folklore,

dicho proceso reno-
vador esta en la
yoluntad de los mis-
mos preparadores o
monitores para llevar
a cabo el trasvase de
un folklore infantil
insertado  en un
mundo rural a la
nueva realidad que
nos rodea, tanto a
nosotros como a
nuestros nifos y
ninas. Ademas, como
primer paso para tal
finalidad, debemos
situar al individuo y
su desarrollo integral
como motor y no
como hasta ahora, a
la misma actividad (repertorio, conjunto dan-
cistico, cuadro estético, etc.) y luego, seguir
las directrices sefialadas en el apartado ante-
rior de tener en cuenta la maduracién motora
y el desarrollo cognitivo de los sujetos activos
o educandos.

Por otro lado, en el &mbito de la educacion
formal o reglada podemos aprovechar el
contenido manifiesto y latente que nos
ofrece este amplio e interesante campo de
la cultura tradicional y del folklore. Bien
desde las materias formales (musica, edu-
cacion fisica, etc.) o bien desde su propia
transversalidad (matematicas, lenguaje,
conocimiento del medio, etc.) y bajo un plan
coordinado podremos aproximar el contex-
to del folklore infantil a las nuevas genera-
ciones.

Con miras a dicho objetivo, presentamos
una programacion integral para las etapas
iniciales de educacién infantil y ensefianza
primaria a lo largo de un curso escolar. En
infantil se trabajara, siempre desde el des-
arrollo motor y la capacitacion cognitiva, el
ritmo y la psicomotricidad. Mientras en pri-
maria, desde el ciclo inicial al superior, se
trabajan contenidos especificos y en tres
momentos del afio (Navidades, Carnavales y

s JOSU  LARRINAGA LUGADI

fin de curso) se realizaran puestas en esce-
na, generales y coordinadas.

Hemos dejado sin contenido la etapa de
educacién secundaria (12 a 16 afios) pues
creemos que ese momento, la opcién de ese
aprendizaje, puede y debe estar en la mano
del alumnado. Pudiendo elegir entre una
formacion reglada (acordada por los agen-
tes educadores y siguiendo el programa de
dicha etapa) o la participacion activa en
actividades extraescolares o de animacion
sociocultural que fomentan el mundo del
folklore.

A continuaciéon presentamos una serie de
propuestas tipo (programaciones y unidad
didactica) que sirven de modelo tanto en el
ambito de la educacién formal como infor-
mal:

1., Programacién general en un ambito de
educacién no reglada.

2. Unidad didactica especifica para una danza
o baile tradicional.

3. Programacion anual dentro de la ensenan-
za reglada (ensefanza infantil y primaria).
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PROPUESTA DE PROGRAMACION EDUCATIVA INFORMAL

~ ACTIVIDA

Alternancia basica
de piernas

Equilibrio

Actividades

transversales

Ritmica

Coreografia

Individual

Kataderak

Kataderao /
Zartain dantza

Katadera 8

Colectiva

Un pie

Buhameak /
Haurrak

Kadera baten /
Aldapeko

Buhameak /
Haurrak

Kadera baten /
Aldapeko

lai

Saskito dantza

Ambos pies

Mitos y cuentos

Pasa / Txakolin
dantza

Cuenta cuentos

Pasa / Txakolin
dantza

Cuenta cuentos

Banko iantza

Excursion real o
virtual

Cantos y dichos

Cantos sencillos

Cantos
ehumerativos

Cantos de danza

Rituales festivos

Kandelerio

Kandelerio

Agate deuna

Talleres de
indumentaria

Personafe
disfrazado

Audiovisual de
personajes

Taller de makilak

Talleres de
instrumentos

Ritmos con palos y

conchas

Elaboracion
sencilla

Audicion de
musicas

Contexto

Manual

Participacion

Baztango esku
dantza

Visita festiva

Baztango esku
dantza

Visita al museo

Olagueko esku
dantza

Pies

Zurrume dantza / § Xarmantia / Arin

Xarmantia

arin

Zurrume dantza /

Arin arin

Ambos

Agrupacién de
pasos

Bera / Villabuena

Jauziak, ...

Bera / Villabuena
Salina

Jauziak, ...

Makil dantzak

Bateria de pasos

Acumulativas

Jean Petit / Zazpi
iauziak

Jean Petit / Zazpi
iauziak

Imitativas

Sarian zunzun /
Isats

Sarian / Isats /
Zapatain

Zapatain / Bizar

dantza

Simples

Chula lai /
Biribilketa

Chula lai /
Biribilketa

Chula lai /
Biribilketa

Complejas

UNIDAD DIDACTICA ESPECIFICA

UNIDAD DIDACTICA:

Maska dantza

Arin arin

JEAN PETIT QUI DANSE / IRRI IANTZA / ERINO BATEZ.

INTRODUCCION:

Salina salina /
Fandango
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~ ¢y coreografia se sittia sobre dos frases musicales diferenciadas, una primera parte bailada o no

otra, donde paulatinamente los participantes tocan el suelo con distintas partes del cuerpo

: (pies, dedos, rodillas, codos, culo y hombros) para acabar en una voltereta final.

variante de la danza bearnesa “Lepetike danse” es conocida en Luzaide (Irri iantza), Valle de

Baztan

(Jean petit) u Orbaitzeta (Erifio batez). Pero también se extiende al valle de Aran (Jan petit), Pais

valenciano (Sant Jean petit) y Falgars (En xinxolet).

PARTITURAS:
Do . N SErTe
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Erhifio batez, bestefio batez.
Belaufio batez, besterio batez.
Ukondu batez, bestefio batez.
Matela batez, bestefio batez.
Soinburu batez, bestero batez.
Beharri batez, besteno batez.
Ipurdi batez, bestefio batez.

COREOGRAFIAS:

1) INDIVIDUAL.

- Paso andante en sentido contrario a las agujas del reloj.
- Ir tocando, progresivamente, con diferentes partes del cuerpo en el suelo.

- Vueltas y voltereta final en el suelo.
2) COLECTIVA.

- Movimiento giratorio grupal, sin enlace, en sentido contrario a las agujas del reloj.
- Movimientas individuales mirando al centro del circulo.

OBJETIVOS DIDACTICOS:

- Bailar la danza con movimiento corporal arménico.
- Bailar la danza con buena postura corporal,

- Interpretar danzas juego tradicionales de Euskal Herria.

Danza juego (Irri dantzak o Kalapita iantzak)"que se desarrollaba en un ambiente doméstico y
donde, los adultos ejercitaban a los nifios en aquellas danzas de diversién que luego, en la juven-
tud, realizarian con gran habilidad y destreza en el marco de las tabernas, ciertas labores vecina-
les, veladas o reuniones invernales, festejos o acontecimientos familiares, etc.

- Coordinacién de los movimientos de los danzantes.

- Participar de la vivencia de bailar.

- Identificar auditivamente los dos bloques de movimiento.
- Conocer y bailar una danza tradicional.
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COMPONENTES DE LA
PROGRAMACION.

- CONTENIDOS PROCEDIMENTALES:
- Observacion e imitacion de los pasos.
- Orientacion espacial en relacion a las figuras
de la danza. Progresion circular en sentido

anti-horario.

- Reconocimiento de diferentes bloques musi-
cales y coreograficos.

- Respuesta corporal en base a los diferentes
estimulos sonoros.

- Realizacién armonica de los diferentes pasos
de la danza.

_ Precisién ritmica en los comienzos, diversos
punteos Yy finales de los bloques de movi-

miento.

- Conocimiento e interpretacion grupal de
esta danza juego.

-CONTENIDOS CONCEPTUALES:
- Contextualizacion de |a danza.
- Bateria de pasos Y movimientos.

_ Distribucion del espacio: grupo en progre-
sion circular sin contacto.

- CONTENIDOS ACTITUDINALES:

_valoracion de |la danza como lenguaje corpo-
ral.

- Esfuerzo e implicacion al realizar los diferen-
tes movimientos y figuras.

- Postura corporal arménica. ¢
_ participacion grupal.

- Respeto por la interpretacion de los/as com-
pafieros/as.

- ACTIVIDADES DE APRENDIZAJE;

- Danza dirigida a ninos/as del ciclo inicial (6
2 8 afos) de la Ensefianza Primaria. Danza
destinada a la coordinacién entre ciclos en g|
primer trimestre ¥ conmemorativa de las
fechas de Navidades.

- El maestro/a explica a los nifos/as las carac-
teristicas introductorias de la danza.

- Todos escuchan la melodia para tomar con-
tacto con ella y pueden aprender la cancion
de una de las variantes (Erifio batez o Irriian-
tza).

- El grupo se sittia en linea o en varias lineas
paralelas tras el maestro/a y repite o imita
sus movimientos:

1) Movimiento andante sincronizado.

2) Tocar el suelo, progresivamente y de forma
acumulativa, con diferentes partes del cuerpo
(pies, dedos, rodillas, codos, culo y hombros)
agachados y con las piernas sin flexionar.

3) Vuelta a la derecha, en cada final de esta
segunda frase musical.

4) Voltereta final al acabar la danza.

- Situados en corro moverse en sentido anti-
horario, mientras el maestro/a se posiciona
en el centro del circulo. Y vuelven a repetir la
danza de esta forma.

- Los ninos/as visualizan en un video o DVD
dicha danza juego.

- Los nifo/as del ciclo inicial coordinan la eje-
cucién de dicha danza.

. Los nifos/as bailan la danza en la fiesta
escolar navidefa.

- la danza se trabaja en el 1° trimestre del
cicloinicial en las asignaturas de musica, edu-
cacion fisica y plastica. En sesiones semanales
de 10 a 15 minutos por asignatura.

_ACTIVIDADES DE
EVALUACION:

_ Las actividades de evaluacion
estan fundamentadas en la
observacion.

_ Hasta la realizacion de la
danza, las diversas actividades
de aprendizaje tienen un carac-
ter de evaluacion sumativa.

_ Division en grupos con un
alumnofa que actie como
maestro/a.

_Grado de implicacion personal
en la actividad y participacion grupal.

-ACTIVIDADES INTERDISCIPLINARES:

- Trabajar canciones acumulativas o enume-
rativas similares a esta danza (Akerra ikusi
degu, Joan nintzan merkatura, Urxuak galdu
begia, etc.).

. Elaborar un mural con aspectos y costum-
bres de la Navidad.

_El tiempo libre o festivo. Narracién verbaliza-
da de las formas de diversion (adulta, infantil,
juvenil, etc.) en una celebracion familiar.

_Relacién de la danza con el conocimiento del
medio (cuerpo humano y sus partes), mate-
maticas (contabiﬁzar), cuskera (partes del
cuerpo), etc.

SOPORTE MATERIAL:

-Videos o DVDs de las variantes de esta danza
juego.

-CD musical con dichas variantesy las cancio-
nes enumerativas o acumulativas.
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PROPUESTA DE PROGRAMACION EDUCATIVA FORMAL

TIPO DE
NSENANZA
o | 03

anos

T

Juegos ritmicos

_ 3-4
ENSENANZA afos

Juegos ritmicos

INFANTIL 45
afos

Psicomotricidad

56
anos

ENSENANZA
PRIMARIA

Psicomotricidad

1. Haurrak haurrak

2. Kadera baten
gainean

3. Sarian zunzun

* NAVIDADES /
GABONAK:

A) CICLO
INICIAL

1. Isals dantza

2. Aldapeko
sagarraren

3. Katadera dantza
(0]

4. Buhameak badakite
5.Jean petit

B) CICLO

1. Zartain dantza
2. Pasa dantza
3. Esku iantza

* CARNAVALES /
INAUTERIAK:

MEDIO

1. Biribitketa
2. Txakolin
3. Xarmantia

4. Maska dantza
5. Zapatain dantza/ Zazpi
Jjauzi

C) CICLO

1. Katadera dantza
8

2. Saskito dantza
3. Entradillas

* FIN DE CURSO.
VERANO/ UDA:

SUPERIOR

E. SECUND.
PBLIGATORIA

1. TXula lai
2. Banko iantza

3.0laglieko esku
daniza

4. Berako Makil dantza
5, Paloteado de
Villabuena

5. NUEVAS ViAS DE ACTUACION:

Si situamos como objetivo inicial la conserva-
cion de los distintos aspectos del folklore tra-
dicional (juegos, danzas, musicas, cantos,
ritos y costumbres o la artesania e indumens,
taria) y a su vez, fijamos como objetivo final la
paulatina integracién o adaptacion de dichos
aspectos del folklore tradicional en la socie-
dad contemporanea. Como hemos indicado

antes, las vias o campos de trabajo que se nos
presentan en |a sociedad actual pasan nece-
sariamente por el amplio abanico del sistema
educativo en general. Donde podemos optar
por la educacién formal o reglada de los cen-
tros educativos y sus posibilidades escolares
(materias formales o transversales) o extraes-
colares. O bien por la educacién no formal
donde se puede elegir el campo de las artes
escénicas (teatro, cine, misica, danza y canto)

o de la animacién sociocultural (con sus ver-
tientes artistica, ludica y educativa).

Las posibilidades que nos presentan estos
variados campos de trabajo son ilimitadas y
en parte, dependen de la propia creatividad o
las necesidades planteadas en la consecucién
de nuestros objetivos. En lineas generales se
pueden concretizar en: espectaculos, proyec-
ciones, tertulias ilustradas, exposiciones y
visitas, organizacién o participacion en fies-
tas publicas o privadas, talleres, excursiones
ludicas o educativas, audicion de cuentos y/o
entretenimientos verbales, juegos de diversa
indole, cursillos y la utilizacién de un variopin-
to espectro de apoyos (graficos, audiovisua-
les e informaticos).

En el campo de la danza tradicional podemos
definir tres niveles de actuacién que se pue-
den concretar en el estudio de la danzay su
contexto, la propia actividad generada y las
posibilidades de desarrollo a través de la
misma.

A nivel de estudio de la danza tradicional
es evidente:
- La necesidad de una catalogacién exhausti-
va y general sobre la misma.

- Seguida de una catalogacién de la danza
infantil, el juego musicado y la danza juego.

- Monografias o ficheros detallados (donde
aparezcan la coreografia, musica y contexto
de cada danza).

- Estudios comparativos y analisis de sus fun-
cionalidades.

En el nivel de |a propia actividad creemos
que es necesario plantearse objetivos genera-
les como:

- El fomento de la danza tradicional y el fol-
klore en general.

- La utilizacién de las potencialidades inhe-
rentes de la danza para el desarrollo integral
del nifio/a.

- Su uso adecuado como terapia ante diferen-
tes patologias o situaciones sociales.
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- La paulatina integracion en el sistema edu-
cativo reglado y no reglado.

- La orientacion educativa hacia los adultos.

- Iniciar un proceso diversificado de la danza
tradicional, en base a las categorias de edad, y
que confluyan en actuaciones o espectaculos
aglutinadores (nifios, jovenes y adultos) de
mayor calidad y fidelidad.

Por fin, la busqueda de nuevas formas o un
desarrollo de la actividad de la danza para su
imbricacion logica en la sociedad contempo-
ranea y su adecuacion en el futuro:

- Escenificaciones o montajes escénicos cui-
dados que permitan la plasmacion amena de
conocimientos en la investigacion del mundo
del folklore.

- Audiovisuales sobre elementos generales,
particulares o locales que posibiliten la divul-
gacion y difusién de variados actos tradicio-
nales, obtenidos mediante la interpretacion,
reconstruccion o recreacion.

- Manifestaciones externas populares (rome-
rias, festivales, encuentros, cursos, etc.) o
talleres variopintos (danza, musica, artesania,
etc.).

- Recreaciones o reconstrucciones de elemen-
tos de la vida tradicional, sobre su interés
divulgativo e interactivo para la comunidad
de base y tratando de abarcar distintos nive-
les espacio-temporales o ludico-festivos de la
sociedad de origen.

- Una mayor concienciacion e implicacion de
este mundo en las vias contemporaneas de
difusion cultural, ocio e incluso, desarrollo
turistico.

- Insercion paulatina en el mundo de las artes
escénicas, mediante una mayor presencia en
sus fuentes de inspiracién y sus propias pro-
ducciones.

- Intercambios culturales y multidisciplinares
de toda indole.

- La creacion de un laboratorio de folklore
encargado de la investigacion, difusion, pro-
mocién del debate (entre los diversos agen-
tes), experimentacién y adecuacién de los
elementos del folklore a la nueva realidad o
circunstancias.
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brados, los proyectos nacen en torno a

una mesa, con un planteamiento mas o
menos claro, con unos objetivos definidos y
unos medios definidos previamente. No es
: este el caso del que hablamos.

Hormalmente, 0 a eso estamos acostum-

{Qué es Laya? Es un proyecto en torno a la
danza para la Ribera de Navarra. Un proyecto
en creacion y constante modificacion, sin
duda alguna. Pero mas alla de eso es dificil
definirlo claramente. Vamos a intentar hacer-
lo a lo largo de este articulo en la conviccién
| de que tal vez alguna de las estrategias que
Laya ha adoptado puedan resultar dtiles para
aplicarse en otros lugares de este pais.

Vaya de antemano que este proyecto que
ahora leéis es la teorizacion sobre una practi-
ca de mas de 10 afios en la Ribera de Navarra,
conclusiones que hemos sacado de la necesi-
dad de afrontar problemas diferentes en loca-
lidades diferentes a la hora de crear danzaris
o giganteros. En este caso, teniendo en cuen-
ta el medio en el que estamos, vamos a hablar
de los dantzaris, aunque otro tanto se podria
decir de la labor de laya formando giganteros
y comparsas de gigantes.

Porque al fin y al cabo de eso se trata: un pro-
yecto para dotar a diferentes pueblos de |a
Ribera de Navarra de estructuras fijas en
torno a la danza y a los gigantes (que no
. dejan de ser danza).

Antecedentes: la marca del Ebro.

El Ebro marca. Marca caracter, marca tejido
econdmico y entorno cultural.. y no cabe
duda de que las localidades de la Ribera de

W
-lRigo Eastella_

LAYA: UN PROYECT® DE DANTLAR!S
PARA LA RIBIRA NAVARRA

Navarra tienen mas que ver social, cultural y
econdomicamente con ciertos lugares de
Aragény Rioja que con Bermeo y Hondarribia.

Por el Ebro han entrado en Euskal Herria dife-
rentes fenémenos culturales y coreograficos
que han dejado poso. Ha sido una zona de
paso, de facil acceso, receptora de influencias
y culturas, que poco a poco ha ido creando un
caracter propio, incluso dando la espalda a
veces 3 su historia y su propia identidad.

Una poblacién que vive en los pueblos en
gran medida de la agricultura, con lo que ello
conlleva de disponibilidad para el ocio, jove-
nes que van a estudiar a Pamplona... elemen-
tos que dificultan en gran medida la creacién
de estructuras fijas como el grupo de danzas
al uso.

A nivel de calle, de plaza, el folklore tiene una
importancia residual: las romerias, como se
entienden en la Comunidad Auténoma, no
existen, y sus equivalentes, los bailables, se
mantienen en los pueblos aunque con una
participacion que dista mucho de ser masiva.
Un caso aparte es el de Tudela, donde los bai-
lables cuentan con una gran participacion,
seguramente motivada entre otras razones
por la existencia de una danza social propia
muy conocida popularmente: la jota de
Tudela.

Por otro lado, los paloteados gozan de una
considerable buena salud, siendo esperados
con ansiedad en los pueblos donde se reali-
zan, aunque siempre queda la duda de si lo
que se espera son las danzas, o mas bien los
textos satiricos donde se hace repaso y critica
a lo ocurrido en el pueblo en el Gltimo afio.

}
Digamos que los dos. Ahora bien, se ha cons-\, ?\“'

tatado el hecho de que la tinica forma de que
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el paloteado sobreviva con garantias es |a
existencia de un grupo de danzas que se
encargue afo tras ano de organizarlo, lo cual
nos devuelve al mismo problema de antes,
con escasas excepciones en pueblos de larga
tradicion de grupos de danza (Monteagudo,
Cortes...).

Una cooperativa de dantzaris

Desde un principio nos planteamos la imposi-
bilidad, por las razones ya citadas, de crear
grupos de danza al uso, asi que nos plantea-
mos, de una forma eminentemente practica,
alternativas. Dimos prioridad a la formacion
de dantzaris antes que la formacion de gru-
pos.

Podiamos dar un curso en un pueblo donde
no hubiese tejido social suficiente para crear
un grupo propiamente dicho: por ejemplo
con g chicas y 2 hombres. Este “grupo” inten-
taba institucionalizarse de cara al ayunta-
miento del pueblo para poder hacer un
pequefio gasto para ropa.. no hacia falta

“mas. Su Unico objetivo era bailar en las fiestas

de su pueblo, apoyado por dantzaris de otros
“grupos” del entorno, de caracteristicas simi-
lares, que compartian repertorio a pesar de
ser de pueblos diferentes.

Asi podemos tener media docena de cursos-
grupos, cada uno por lo menos con un traje
diferente, totalmente intercambiables entre
si, formando realmente una cooperativa de
grupos de danza. Esto asegura la presencia en
la plaza de actuaciones de danza en todas las
fiestas de los pueblos donde actuamos, de
una forma sistematica y organizada.

El mismo espiritu de cooperativa se usa con
los musicos, que son concertados desde Laya,
con las actuaciones fuera de los ambitos pro-
pios de cada grupo y, en general, con todo a lo
que el grupo en si no llegue.

w
Para posibilitar este intercambio de dantzaris
es sumamente importante el trabajo perso-
nal mas alla del puramente técnico. Los cur-
sos que Laya ofrece no acaban al acabar la

clase. En laya entendemos que una de las
funciones del maestro, en este caso, es crear
grupo, estar con la gente, compartir inquiety-
des y ensefiar a ver la danza de una forma
normalizada en un ambiente donde todo lo

vasco esta muy lejos de estar normalizado. La -

gente de los pueblos deben conocerse entre
ellos, hay que posibilitar espacios de con.
fluencia: fiestas de pueblos, cenas, ensayos
conjuntos, etc...y mucha complicidad.

Como veis, en los lugares donde Laya esta pre-
sente a veces hay grupos de danza estructu-
rados, pero no tiene por qué haberlos. Lo que
si hay es dantzaris, personas con su dmbito de
influencia en el tejido cultural del pueblo. Y
esto nos lleva a la siguiente cuestion.

Un lugar en el pueblo

Para que el “grupo” tenga su influencia en el
tejido socio-cultural del pueblo necesita un
elemento previo: normalidad. Tratamos de no
estar politicamente encuadrados. Decimos
con orgullo que en nuestros cursos hay gente
desde Batasuna hasta UPN, porque asi debe
ser para que la danza se entienda como bien
cultural. Huimos de las batallas por los sim-
bolos (banderas..) que poco aportarian en
este situacién y que, en cambio, harian
mucho dafio a nuestro trabajo de base.
Tratamos de usar las danzas y su entorno cul-
tural con normalidad, para ser tratados de la
misma manera, y, salvo raras excepciones, lo
conseguimos.

Hay que transmitir |a idea de que los dantza-
ris vienen a aportar a la vida cultural del pue-
blo, y para ello era necesario darles un lugar,
un ambito de protagonismo.

Para ello en el afio 1997 concebimos la idea de
hacer teatros populares, de plaza, en los que,
dirigidos por los dantzaris y por la propia
sociedad Laya, implicasemos a la mayor canti-
dad posible de grupos culturales del pueblo
en torno a un proyecto comun: una represen-
tacion de la historia del pueblo en cuestion.

Todos los pueblos tienen una historia que

P —————S

- nas de las Navas de
~ Tolosa junto al rey
~ sancho el Fuerte.

" Teniendo en cuenta la

" tos de nuestra historia

contar, y, sin ir mas lejos,
hay 4 pueblos en Navarra
que se disputan el honor
de haber sido ellos quie-
nes rompieron las cade-

leyenda y la realidad, nos
da una excusa inmejora-
ble para mostrar aspec-

desconocidos en la zona
(guerras con Castilla y
Aragén), para utilizar el
euskera en una zona
donde no siempre esta
bien visto (recordemos
que el Gobierno de
Navarra encuadra la
Ribera en la zona no vas-
cofona de Navarra) al recordar el juramento
que los nobles de Navarra hacian en las tres
lenguas del reino en la coronacion del nuevo
rey, y, en fin, para demostrar que los dantzaris
pueden ser un importante activo cultural
para el pueblo.

Han sido ya una veintena de espectaculos
diferentes los que hemos hecho en diversas
localidades de la Ribera, contribuyendo a
veces a reforzar el papel de los dantzaris en el
pueblo en cuestion, o posibilitando el
comienzo de nuevos cursos, creacion de com-
parsas de gigantes, etc... Porque normalmen-
te la representacion no es el fin, es la conti-
nuacion o el comienzo de algo.

Un proyecto en expansién

Los grupos crecen, toman carta de naturaleza,
y a veces desaparecen para dar paso a otros
grupos. Durante estos afios hemos tenido
grupos de dantzaris o hemos ayudado en su
creacion en Cortes, Bufiuél, Cabanillas,
Ribaforada, Milagro, Marcilla, Peralta ,
Andosilla, San Adrian, Sartaguda, Lodosa,
Villafranca y Monteagudo. Pero con el paso de

los afios Laya continGia con su misma filoso-
fia, aungue sus miembros cambien. El trabajo
de normalizacién no es facil en un ambiente
lleno de prejuicios para todo lo vasco, pero es
posible desde la aceptacion de la diferencia y

de la multiculturalidad de la Ribera.
Recuperacion de paloteados, creaciéon y man-
tenimiento de danzas rituales, cursos de dan-
zas, cursos de gigantes.. més alld de todo
esto creo sinceramente que la aportacion de
la gente que esté o ha estado en torno a Laya
es la de vivir el folklore de nuestra tierra con
orgullo y humildad, aunque parezca contra-
dictorio, disfrutar de lo que hacemos en un
entorno donde el mejor ejemplo es la actitud
de uno mismo, lejos fisica y filosoficamente
de las crisis y de los problemas de los grupos
de danza convencionales, tratando de aportar
soluciones a los problemas concretos desde el
conocimiento real de la tierra en que vivimos.

“
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-Breve historia de eusko lorak-
-Murixka dantza taldea-

Basauriko EDURRE dantza taldea
Tolosako UDABERRI _‘c!antza taldea

ILA ESKER ZUEN LANAGATIK ETA AUNITZ URTEZ!

Baita 50 urte bete zituzten ere:

®n el afio 1957 un grupo de sestaotarras
I" toman la iniciativa de formar un grupo de

# nersonas desde el cual se fomentase y se
dieran a conocer las tradiciones y la cultura de
Euskal Herria.
Estas primeras personas que tomaron tal ini-
ciativa de crear un grupo de danzas en Sestao
fueron, Alejandro Etxebarria y Joseba
Barafano ayudados por miembros del grupo
Laguntasuna de Barakaldo.
En sus primeros afios el grupo Eusko Lorak
ensayaba en el antiguo patronato de sestao
en donde fue tomando cuerpo la idea, a la
cual se iba uniendo cada vez mas gente.

En los afios 60 Eusko Lorak era ya un grupo
reconocido en toda Bizkaia y ganador de
campeonatos como el de Erandio en 1962, el
concurso de Rekalde en 1967, bajadas de blu-
sas en 1962, 1965, 1967 en Portugalete, en
1968 y 1969 la bajada de Simondrogas en Ia
seccion de pancartas y el concurso de dantza-
ris txikis de Zalla en 1969. También se clasifi-
co en los segundos puestos en otros concur-
sos como el de Deusto, o Erandio en los arios

1963, 1964 y 1965.

Fue en aquella época cuando se hicieron una
serie de actuaciones en
diferentes cines y tea-
tros; empezando en el
cine Serantes de
Santurtzi y dando el bro-
che final en el teatro
Arriaga de Bilbao. Era
una época de esplendor
para Eusko Lorak. Todos
los afios se celebraba
con abundancia de
publico un gran festival
de primavera en el cine
Amezaga de Sestao.

BREVE HKISTORIA DE [EUSKO LORAK

Es en el afio 1966 cuando se organizan las
fiestas de San Ignacio en Sestao a cargo de
Eusko Lorak. Los afios anteriores no fueron
faciles para las personas que sin permiso
municipal se juntaban en la plaza del casco
de Sestao para celebrar una romeria en este
dia, siendo detenidos y multados. Dentro de
estas fiestas, se organizaron los campeonatos
de jotas de Bizkaia y Aurreskularis de Euskadi
en los que han participado grandes dantzaris
de toda Euskal Herria, asi como importantes
musicos como Leon Bilbao y Mauricia
Aldaiturriaga, Rufino Arrola, Txilibrin y
Balbino entre otros.

Los afios 70 supusieron una encrucijada para
Eusko Lorak con no muy buenas consecuen-
cias. Fue debido a la polémica que se venia
viviendo por aquella época entre los grupos
que interpretaban la ezpatadantza de
Encartaciones y los que lo hacian al estilo
Garai o Duranguesado. El grupo Eusko ILrak
junto con otros que eran de la opinién que
una era tan legitima como la otra se unieron
para formar “Euskal dantzarien Enkarterriko
bategitea” una nueva federacion de dantza-
ris presidida por Guillermo Sarria del Eusko
Lorak y vicepresidida por Casimiro Larrazabal
de Laguntasuna. Junto con ellos estaban




BREVE HiSTORIA DE [EUSK® LORAK -

otros grupos de la zona como el
Amaia, Indarra, Aldatz Gora...
Como primera actividad se orga-
nizo un Dantzari Eguna de
Encartaciones y poco después se
presento en sestao la nueva
federacion en un acto en el que
se interpreto la danza de la ope-
reta amaia por unos cuantos
dantzaris de cada grupo.

Las trabas fueron muchas y la iniciativa fue
perdiendo fuerza y a mediados de los afios 80
el eusko lorak estaba practicamente aislado
por no cambiar su postura.

En el afio 1986 se incorporan en el grupo per-
sonas nuevas con nuevas ideas y es entonces
cuando se aprende el estilo del
Duranguesado y se regresa a la federacién
Bizkaina.

Eusko Lorak no ha limitado su campo de
accion y ha organizado y participado en mul-
titud de actividades y programas asi como
generado multiples ofertas en Sestao.

En el afo 1964 se organizaron clases de eus-
kera para sus miembros en los salones del
cine Amezaga, se ha homenajeado a miuilti-
ples personalidades de la cultura como a
Guridi en el afio de su muerte o a Demetrio
Garaizabal gran txistulari bizkaino.

En el afio 1985 se celebraba en Sestao una
excelente feria de artesania, que se fue con-
solidando como una de las cuatro mas impor-
tantes de Bizkaia y en la que participaban
entre 50 y 70 artesanos de toda Euskal herria
contando entre ellos con j.m Agirre o Leon
Bilbao. Las dificultades econémicas hicieron

que en 1997 se dejara de organizar este vento
en el que también tenian cabida intercam-
bios con otros grupos de distintos paises,
exposiciones tematicas alardes de txistula-
ris...

En 1999 junto con el grupo de txalaparta
Zugarramurdi y Labeitz euskara taldea se
impulsa en Sestao una Euskal Jaia en la que
tengan cabida todas las iniciativas sociales en
favor de la cultura vasca siendo su eje central
una boda tradicional vasca con el objetivo de
que sea un acto en el que todo el pueblo
pueda participar aunque no tengan conoci-
mientos de danzas o toquen ningln instru-
mento.

Hoy en dia Eusko Lorak es un amplio grupo de
personas con mas de 120 miembros en activo.
Participa habitualmente en festivales y alar-
des en sestao, Euskal Herria y el extranjero
como también participa activamente en la
vida sociocultural de Sestao a lo largo del ario,
algo imprescindible para cualquier colectivo
que quiera ganarse el respeto y el reconoci-
miento publico y social.

MURIXKA DANTZA TALDEA EDO

baina esan behar da hasiera batean ez
zuela Murixka izena hartu. Lezoko datza
taldeak hasiera batean ez zuen izenik.

1 gs57an Lezoko dantza taldea sortu zen

Lezoko dantzari bikoteekin
ensaio lanetan aritzen zen
Patxi Larreak, fandango eta
arin-arin dantzak soilik era-
kusten zituen. Urte batean,
dantzari horiekin hainbat
herrietara dantzara joateko
eskatu zioten eta honek
dantza kopurua txikia ikus-
ten zuenez, dantza sorta
haundiagoa irakasten hasi
zen.

Urteak joan urteak etorri, jende gehiago
inguratzen hasi zen eta honekin batera lehen
esan bezala, 1967.urtean Allerru dantza tal-
dea sortu zuen.

Urte asko herri ezberdinetan gipuzkoako
dantzak eskeini ondoren, zoritxarrez, Allerru
dantza taldea deuseztu egin zen.

Baina, 1982. urtean, dantza talde bat sortu
zen berriro ere, talde honek bere izena
1990.urtean lortu zuen: Murixka Dantza
Taldea hain zuzen ere.Talde honi izena jartze-
arekin batera, Mikel Koka-k bere laguntza
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eskeini zion Murixkari bere anagrama sor-
tuaz.

Gaur egun, Murixka dantza taldea, 100 dan-
tzari inguruk osatzen dute. Bertan 5-30 urte-
ko dantzariek parte hartzen dutelarik.

Murixka dantza taldeak
hainbat emanaldi
eman ditu, bai Euskal
Herrian eta baita
Euskal Herritik eta
Espainiatik kanpo ere.
Frantzia, Portugal eta
Estonia zeharkatu ditu
Murixkak Euskal Heriko
dantzak mundu osora
zabalduz.

Dantza talde honek, hainbat dantza mota
eskeini  ditzake, baina  batez ere
Gipuzkoakotan oinarritzen da. Hala ere,
Euskal Herriko beste txokoetako dantzak
eskeintzen ditu dudarik gabe: Araba, Bizkaia,
Nafarroa, Zuberoa eta Lapuirdikoak hain
zuzen ere,

Esan behar da Murixka dantza taldeak txa-
pelketetan parte hartzeko ohitura baduela
hainbat urteetan zehar. Txapelketa hauetan
emaitza onak lortu dira, soinu-zahar, aurresku
eta sueltoan.
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UNED ETA TRADILIOLALETASUNA

1. GAURKO GOIBURUA.

| Nola esaten da UNED euskaraz? Edo... tradi-

zioa ez da inertzia. Hauxe jarri dut gaurko hi-
tzaldi honetako goiburu.

Harrigarri gertatu zitzaidan, hitzaldi honeta-

. rako hitza eman eta egun gutxitara, BERRIA

egunkarian Unibertsitate honetako zuzenda-
riari egin zioten elkarrizketa ikusi nuenean.
Han, goiburuan eta euskaraz "UNED-eko
zuzendaria" jartzen baitzuen. UNED:
“"Universidad Nacional de Educacién a distan-
cia". Bila ibili nintzen interneten eta topatu
nuen euskarazko izen bat erakunde honetara-
ko, ez jakin arren zein neurritaraino den ofi-
ziala: "Urrutiko Hezkuntzarako Unibertsitate
Nazionala". Errepikatuko dizuet, baina isilka
bada ez bada ere, Garzén-ek entzungo balu
arriskutsua izan liteke eta, Pernando Barrena
berberak asmatutakoa ematen baitu:
"Urrutiko Hezkuntzarako Unibertsitate
Nazionala". Eta akronimo bihurtuta? UHUN!
UHUN, UHUN! UHUN, UHUN, UHUN! Eztarri
lakarra kentzeko saioa ematen du.

Adiskide bati aipatu nion kontua eta horrela
erantzun zidan: "Gure artean ohitura da, tra-
dizioa, siglak eta akronimoak, euskaraz ari
garenean ere, gaztelaniaz erabiltzea.
Euskaraz jardun arren, erdararen indarraren
eraginez, ONU, SIDA, OTAN, DNI, IVA, UVL... eta
horrelako hamaika botatzen ditugu hitzetik
hortzera". Tradizioa ala inertzia, zer da jarrera
hori?

Inertzia indar handia da, ez bakarrik fisikaren
eremuan. Baita gizarte eta pertsonen kontue-
tan, arlo sikologiko eta sozialetan ere.
Unibertsoko indarrik handiena ziur aski iner-
tzia da. Inertziarik gabe ezin bizi gintezke:

eguneroko bizitzak behar du inertzia. Dena,
xehe mehe burutu aurretik pentsatu eta era-
baki beharko bagenu, bizitza ezin eraman
genezake. Beharrezkoa da, baina neurrian
noski. Inertzia gelditu egin behar da maiz. Eta
tradizioa, sarri ni lanean aritu naizen alorra,
beste kontu bat da. Desberdina eta benetan
oso kontuan hartzekoa.

2. ADIBIDE BAT: NESKATX GIZONKOIAK
HERRITIK BOTATZEKO SOINUA.

Juan Ignazio Iztueta Europako lehen folklore-
zalea dela esan izan ohi da, 1824.ean
Gipuzkoako Dantza Gogoangarrien Kondaira
(1) argitara eman zuelako, beren pauso eta
koreografiak zehazki adieraziz. Eta 1827ean,
hauei zegozkien doinuak ere argitaratu
zituen. Hantxe agertzen da doinu hau, beste
hainbaten artean: Neskatx gizonkoiak herri-
tik botatzeko soinua.

Ziur aski jatorria ez du euskalduna izango,
Europako musika zorro zabala-ren beste ale
bat izango da (Hainbat bezalatsu: Olentzero;
Agur, Jaunak; Ai, mutilak; Uso zuria; ..).
Aspaldiko tradizio edo usadio baten aipua
egiten du Iztuetak. Emakume galduak, urdan-
gak, prostituta edo antzekoak herritik bota-
tzen ziren (Tarteka, alkateak edo bere emaz-
teak, edo apaiz sutsu batek eskatzen zuene-
an, edo beste arazoak estaltzeko komeni
zenean), asto baten gainean jarrita, azenario
edo arbi bat ahoan eta danbolinteroa ondoan
musika hau joz, herritarrek irain egiten zioten
bitartean.

Ez dago, ordea, mutil edo gizon andrekoiak
herritik botatzeko soinurik. Gaur egun, doinu
hori gure folklorean mantentzen da. Hainbat

(1) Iztueta, Juan Inazio, Gipuzkoake dantza gogoangarrien kondaira edo historia. Obra gehiago idatzi zituen Iztuetak, baina gure gaiare-

kin lotutako interesgarriena hau da. Ezagutzen dudan argitalpenik onena hauxe: Euskal Editoreen Ekartea, KLASIKOAK. M? Jose
Ezeizabalrrenak prestatua. Mensajero. Donostia, 1990. Doinuak ikusteko: Ansorena Miner, Jose Ignazio, Iztueta eta Albéniz-en musika bil
duma. Txistulari aldizkaria,163 z. Euskal Herriko Txistulari Elkartea. Donostia, 1995-3
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lekutan jotzen da gertakari ponpoxoen ingu-
ruan, aldaera txiki batez edo bestez.
Esaterako, Elorrioko Errebonbiloen festan, edo
Titibili izenaz, gure probintziako Irun eta
Hondarribiko alardeetan.

Han gertatzen ari dena festa horien ingu-
ruan, zer da? Tradizioa edo garai bateko iner-
tzia luzea?

3. TRADIZIOZALEAK:
IDEOLOJIA BETI TARTEAN

Tradiziozaletasunaren izenaren azpian beti —
oharkabean edo ohartuta— ideolojia eta
aurreiritziak ezkutatzen dira. Eta gaur egun
izen beraren azpian kontrako muturren ideo-
lojiak estaltzen dira. Hau Euskal Herrian esa-
tea garrantzitsua da, hemen entzuten delako
sarri: behin baino gehiagotan egiten den guz-
tia tradizioa da. Eta tradizio izen sakratu ezta-
baidaezinak ematen duen estalpearen aitza-
kiaz edozein astakeriari bide ematen zaio.
Baina ez da egia. Kontu horietako asko ez dira
tradiziozkoak, inertziarekin lotzen dira.

Aspaldiko tradizioei buruz ari garenez, neuk
ere bati jarraituko diot: ideiak hobeto uler-
tzen dira parabolen edo ipuinen bitartez. Eta,
laburtuta, gaur eguneko kataluniar idazlerik
onenetakoak, Quim Monzo-k, sortutako ipui-
na kontatu nahi dizuet. Zurgin familia batean
aspaldiko ohitura dute: haurrek bederatzi
urteak betetzen dituztenean, familia osoaren
festa ospatzen dute eta ezker eskuko hatz
nagia trenkatu egiten diete. Betidanik izan
omen da hori horrela eta familia honetakoei
beste familietakoek bederatzi urteetatik
aurrera hatz guztiak gordetzen dituztela ikus-
tea desatsegina ere gertatzen zaie. Dena
ondo joan da, bederatzi urteko Armand-ek
aitari ez duela bere hatza moztea nahi esan
arte. Armand txikiak amets egiten duelako
noizbait osaba Reguard-en etxean ikusitako
arpa jo ahal izatea (txantxetakoa ez, beneta-
ko musika tresna). Bapatean zerbait harriga-
rri hasiko da familian gertatzen: ume berriak

(2) Monzo, Quim, Guadalajara. Ed. Anagrama. Barcelona, 1997

jaio, ezkerreko eskuan sei hatz dituztela,
Eztabaidak eta konponezinak. Denetarako
iritziak. Eta horren ondorioz, urte gutxitan,
familia desitxuratu egiten da. Akabo festak,
bazkariak, harremanak.... Armand bera da,
urteetan aurrera joanda, deskalabro honen
ondorioak jasaten dituena. Mozkor galtzaile
bihurtu da. Taberna batean kexuz, hatzak
mozteko ohitura berreskuratzeko beharraz
ari delarik, inork ez dio kasurik egiten...
predikua amaitu duenean neska bat hurbildu
zaio, bere hitzetan interesatu duen bakarra:
kristalezko begia dauka (2).

4. BI TRADIZIOZALE DESBERDIN:
KREDOAK

publikoki tradiziozale azaldu garenontzat,
tradizioarekin ofiziozko eta afiziozko lotura
dugunontzat, bereziki da kezkatzeko modu-
koa guzti hau. Izen hau gutxienez bi zentzu
desberdinetan uler daitekeelako. Bata iner-
tziazalea eta bestea, guztiz desberdina, bene-
tako tradiziozalea. Beraien Kredoak edo uste
bildumak azalduko dizkizuet, aldea argiro
ikus dezagun.

Inertziazalea da ezagutu dituen bizimoduak
bere horretan mantendu nahi dituena, mun-
duak aldaketarik ez duela behar uste duena
eta hori defendatzeko gogor egiteko prest
dagoena.

Tradiziozaleak, aldiz, gustukoa du munduak
aurrera egitea. Batzuetan, berak txikitandik
ezagutu dituenak edo amonak kontatutako-
ak galduz doazela ikustean, malenkonia apu-
rra sentitzen du (norberaren aberria oroitza-
pena baita), eta saiatzen da horietan gorderik
zegoen jakintza biltzen etorkizunean ere
horren lekukotza gera dadin.

Inertziazaleak maiz uste izaten du bere herri-
ko ohiturak eta usadioak besteenak baino
baliotsuagoak direla. Bere herria noizbait
aukeratua izan zela eta jatorren arteko jato-
rrena izate horri eutsi behar diola edozeren
gainetik.

Tradiziozaleak pertsona eta herri guztiak

balio berekoak garela du uste, hain zuzen
denok desberdinak garelako.
Desberdintasunak baliotzat jotzen ditu eta
maite. Eta, guztiz tontoa ez denez, bakoitzak
bere baratza zaindu behar duela uste du eta
praktikan jartzen.

Inertziazalearentzat mapek 0so0 zehatzak
izan behar dute, lerro lodi garbiez bereizi
herri batetik besterako saltoak (marrak non
kokatzen diren kontu desberdina izaten da),
eta bata bestearen ondoan dauden herrien
koloreak ere guztiz kontrakoak izan, inoiz ez
elkarren osagarri.

Tradiziozalearentzat mapek ez dituzte (balio
geografikoa alde batera utzita noski) inoiz
ondo jasotzen herrien arteko komunikazio-
bereizketa harreman aberatsak. Asmo admi-
nistratibo-politiko batzuen agerpena dira,
zoritxarrez praktikan duten eraginarengatik
gero eta errealago bihurtzen direnak.

Inertziazaleari ez zaio ikerkuntza (benetakoa,
trukorik gabekoa) gustatzen. Tradizioa berak
esaten duena da, ez besterik. Gehienetan
bere herriko kanta ederrak, dantzak, pertsona
heroikoak, zenbait ohitura berezi, kirolak...
Beste kontu batzuk, aldiz, biraoak, kanta lizu-
nak, herri medizinaren praktika abortiboak,
herri horren historian gertatu diren besteen-
ganako zapalketak, pertsonaia miserableak,...
ukatu egiten ditu. Eta inork haizeatzen ditue-
nean, esaldi hau du gustuko: etxeko arropa
sikinak norberaren etxean garbitzen dira.
Tradiziozaleari ikerkuntza liluragarri gerta-
tzen zaio. Aurkitzen duen xehetasun bakoi-
tzean,humanoen handitasunaren eta txikita-
sunaren aztarnak ikusten ditu. Bere burua,
bere sozietatea, bere garaiak ulertzeko balia-
garri zaizkio tradizioen ikerketak gerturatzen
dizkion testigantza guztiak. Dena begirada
sabalez aztertzeko prest dago eta beste
garaietako eta beste kulturetako ezagutzak
gaur eguneko zenbait jokabide desegoki
zuzentzeko bide eman diezaiokeela uste iza-
ten du.

Inertziazaleak ohiturak eta erritoak isolatu
egiten ditu, ez ditu garai bateko pentsamol-
de, sozietate eta kultura osoan integratuta

JOSE GHAZI® ANSORENA MINER

eta erlatibizatuta ikusi nahi. Erritoaren keinu
soilak errepikatuz antzinako jatortasunaren
hatsa barneratzen duela iruditzen zaio.
Tradiziozaleari, aitzitik, ohitura horiek berak
kultura oso eta egituratu batzuen seinale
gisan agertzen zaizkio. Eta gaur eguneko
munduan, indibiduoa, sozietatea eta Natura
arteko harremanak nahikoa desorekatuta
sentitzen dituenez, haietan arakatzen saia-
tzen da, bide argiak topatzeko itxaropenez.

Inertziazalearen esaldi maiteenatakoa hauxe
da: pasatako garaiak beti hobeak. Eta horre-
gatik saiatzen da —eguneroko bizitzan aurre-
rapen materialak gogoz onar baditzake ere:
automobilak, telefonoak, ordenadoreak..—
bizitzari buruzko konzeptu oinarrizkoenak
(emakume-gizon paper banaketa, gizarte
liturjiak,..) ez ezertan aldatzen, bizitza oso-
koak direlako, alegia bere bizitzakoak.
Tradiziozaleak, berriz, esaldi hau hartzen du
goiburu: humanoen mugak zein diren ezagu-
tuta ere, ahaleginduko naiz datozen garaiak
hobetzen. Eta horregatik tradizioa pasatako
garaien EKARPENA (Iatinez, trado=ekarri, utzi,
eman) denez, bertan alderdi onak eta txarrak
ikusten ditu, aprobetxatzeko modukoak eta
arbuiatzekoak, eta galbahetik pasa beharra
aldarrikatzen du. Eta inori kalterik egiten ez
dizkioten kontuetan begi handiko galbahea
erabiliko badu ere, inori eta batez ere ahule-
nen eskubideak zanpa ditzaketenetan begi
estu zorrotzekoa ibiliko du.

Bi mutur hauen artean, bizitzako arazo gehie-
netan bezala, hamaika gradu, konbinaketa
eta Rabardura egin daitezke. Baina gezurra
ematen badu eta inork bere buruarengatik
aitortuko ez badu ere, inertziazale indibiduo
eta talde ugariak aurki daitezke gure artean.

5. HISTORIA APUR BAT

Askotan Historiak kontu bitxi eta barrega-
rriak erakusten dizkigu tradizio kontuetan.
Donostiako Jose Juan Santesteban musikagi-
le maisuak 1837.ean, lehenengo Karlistadaren’\ ‘
giroan, Oriamendi inguruan espero zen libe-
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ralen garaipena ospatzeko idatzitakoa karljs-
ten himno nagusi bihurty zen,

Por Dios, por la patria y el Rey
Lucharon nuestros padres.

Por Dios, por Ia patria y el Rey
Lucharemos nosotros también,
Lucharemos todos juntos
Todos juntos en unign
Defendiendo Ia bandera

De la Santa Tradicién. (bis)
Cueste lo que cueste

Se ha de conseguir

Venga el rey de Esparia

A la corte de Madrid. (bis)

Por Dios, por la patria y el Rey...

"Tan seguros (sic) tenian los liberales Ia victo-
ria que el organista de Santa Maria, maestro
Santesteban habia tompuesto una Marcha
para celebrarla (...)

La adversa circunstancia de que en Jlos
Aleguis, hacia la actual estacion del ferroca-
rril, dos batallones britanicos fuesen cogidos
entre dos fuegos —los de| go Batallén de
Guiptizcoa que atacaba por la parte del case-
fio Bestizaran y los de| 4° de Alava que lo haci-
an desde el puente de Ergobia— desconcertg
al general Evans, y fue el comienzo del desor-
den en el campo liberal... desorden que se
convirtié en fuga de |os soldados hacia el
refugio de San Sebastian. Los paisanos donos-
tiarras que habian subido g monte para ver |3
victoria de los isabelinos, hubieron también
de poner pies en polvorosa tan pronto se vol-
vieron las tornas. Y hasta |3 banda de musica
perdi6 instrumentos Y papeles donde estaba
escrita la Marcha triunfal de Santesteban..,
que fue —original botin de guerra— |uego el
himno carlista de Oriamendi" (3).

=

6. TRADIZIOAREN IRAKASPENA

Tradizioetan arakatzen ibiltzegk €maten duenp
aurreneko ikasgaia hauxe da: apaltasung,
Hain garrantzitsy ematen zuena, urte ba-
tzuen poderioz txorikaka baino gutxiago dg.

Maiz gogoratzen naiz Langraitzen, Araban,
Donostiako Udaleko Txistulari Taldeko lagy,.
noi, urte dexente direla, gertatutako anekdo-
ta batez. Kontzertuga eskaintzeko asmoz joan
ginen bertara. Jo behar genuen lekuko ardy.
radunak galdety zZigun:

—¢Y vosotros qué corriente usais, 125 0 220 V?
—Nosotros no usamos corriente eléctrica
~€rantzun genion. Eta orduan berak:

—iPues vaya unos musicos de los cojones!

Kontu asko argitu zidan bat-batean, gz gaite-
Zen esaera zaharraren merezidunak izan: pugz-
kerra izan nahi eta Putza izan ez. Munduan
dagoen gauzarik barregarriena itxurazko
solemnitatea da. Tradizioaren azterketak ez
du inoiz ezta inori ere ez, harrokeriarako
biderik ematen.

Gure garaiak ere tradizioa, ekarpena sortzen
ari dira datozen Baraietarako, hurrengo urte-
etan eta mendeetan tradizios izango dena arj
dira mamitzen. Fta tradizio berri horretan
berritasunik ederrenetakoa begiradari dago-
kio. Bi pertsonen artean aurreneko bereizketa
sexuarengatik, arrazarengatik, sinismenen-
gatik, itxura fisikoarengatik egiten duena
gaizki ari da begiratzen,

Datozen urteetan eta mendeetan tradizioa
horixe izango da, begiratzeko modu berria,
Nik behintzat horretarako ahalegina egingo
dut.

(3) Berruezo, José, Historias de Guiplzcoa. Ed. Caja de Ahorros Provincial de Guipiizcoa. Tolosa, 1977.98-99
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Euskal dantza lagun dezagun

.parraldeko dantzarien Biltzarra (IDB), eus-
lkal dantzaren zerbitzuko proiektu anbizio-

soa da. Dantza objektu sozial eta artistikoa
da. Behaketa sinple hortatik abiatuz du DBk
bere geroa eraikiko.

Iparraldeko Dantzarien Biltzarra (tresna
soziala): federazio honek euskal dantza talde-
ak proiektuetan laguntzen ditu eta hedapen
eta formakuntza ekimenen bidez biltzen ditu.

Euskal Dantzaren Institutoa
(tresna artistikoa): behake-
ten egiteko, gogoetatzeko,
elkartzeko eta dantzaren
bultzatzeko zentro bat da.
Hau, bai pedagogia arloan
(formakuntza), ikusgarri
bizien arloan (hedapena),
baita artean (sorkuntzan)
ere.

Egitura berria, euskal dantza
aintzinera eraman nahi du
eta merezi duen ezagupena
eman nahi dio. Euskal dan-
tzak, objektu sozial eta artis-
tiko gisa, bide ezberdinak
ditu eta IDBk bide horiek
guziak  jorratuko  ditu.
Horretarako, IDBk hiru gaien
inguruan lan egitea propo-
satzen du: ikerketa, analisia
eta garapena. Hiru gai horiek,
hedapenaren, sorkuntzaren
eta formakuntzaren arloetan
gauzatuko dira.

Hedapena: kirol zelai batean,
plaza batean, karrikan edota
eszena toki batean, dantzak,
eskeintzen zaizkion leku

guziak betetzen ditu. Ikusgarria, dantza ingu-
rumen batean, tresna artistiko gisa ulerty
behar da. Arte honetan mugimendua da ain.
tzinean eman behar dena eta hay dantzaren
taularatzeak (mise en scéne) ekartzen dy,
Hori da IDBk hedatu nahi duena.

Sorkuntza: izan dadila berregituratzean edo
berrikuntzan, euskaldunean edo besteetan,
sorkuntza lehengai baten berraldaketa bat
da. Egiteko gaitasunak emanen dion berezita-
sunak du aginen euskalduna izanen dela,
IDBk zentzu hortan lan egiten du.

Formakuntza: helburua garatzea da.lzan
dadila elkartze bat, formakuntza bat edota
esperientzia bat, garapenera bultzatzen
duten hainbat parametro formatzaile dira.
IDBk hori proposatzen dizue.

Rendons service 3 la
danse basque

service a la danse basque. La danse est un

objet social et artistique. C"est 4 partir de
cette simple observation qu’IDB construira
sont avenir.

L‘IDB est un projet ambitieux pour rendre

Iparraldeko Dantzarien Biltzarra (outil social):
cette fédération aide les groupes de danse
basque dans leur projet et les ressemble
grace a ses actions telles que la diffusion et la
formation.

Institut de la Danse Basque (outil artistique):
c’est un centre dobservation, de réflexion, de
rencontré et un moteur pour la danse, tant
dans de domaine de la pédagogie (forma-
tion), du spectacle vivant (diffusion), que de
I"art (création).

La nouvelle structure souhaite porter Ia
danse basque jusqu'a lui donner la recon-
naissance qu’elle mérite. La danse basque en
tant qu’outil social et artistique lui donne
plusieurs facettes et I'IDB propose de se
mobiliser selon trois thémes génériques: la
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recherche, I"analyse et le développement. Ses
trois thémes s”articuleront dans le domaine
de |a diffusion, la création et la formation.

La diffusion: que se sois dans un stade, sur un
frontén, dans la rue ou sur scene, la danse
occupe tous les lieux qu’on veur bien lui lais-
ser. Le spectacle est une notion qui doit éter
considérée par le milieu de la danse comme
un outil artistique. L"art de la danse c’est de
mettre en valeur une gestuelle elle méme
mise en valeur par la mise en scéne. C’est ce
que I"IDB veur diffuser.

La création: que ce soit de la transformation
ou de I'innovation, que ce soit basque ou
dailleurs, la création c’est |a métamorphose
d"une matiere premiére. Ce qui la rendra bas-
que, c’est le savoir faire qui lui donnera un
caractere spécifique. Cest dans cette logique
que I"1DB travaillera.

La formation: le but de la formation c’est de
faire évoluer. Que se soit une recontre, une
formation ou une expérience, ce sont autant
de parameétres formateurs qui conduisent
vers I"évolution. C’est ce que |'IDB vous pro-
pose.

www.idb-idb.blogspot.com
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