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Cditorial

Algunus formas del culto a la divsa gricga Deméter y al-
gunas otras de la lirgia debida a la diosa romana Ceres,
ambas protectoras de la agricultura realizada sobre Herra
cullivadu por el bombre, se ban mantenido milagrosamente
—arrdigddas v cristianizadas— basta nuestros digs. Llama la
atencion el becho de que en muchos pueblos espariofes se si-
gan encendiendo hogueras en ¢l campu en los dins anieriores
a la navidad -babitualmente enire Saria Lucia y Santo To-
mds, 13 1 20 de diciembre, respectivamente-, costumbre gue
ba sabrevivido el paso de los siglos wnida af acto colective ¥
reconfurianie de una merienda af afre libre. No es ajenc, sin
embarpo, a esie supervivencia, el becko de que la antigua
fiesta de la expeciavion v danunciacion se celebrara en los
primeros siglos —asi lo sabemos por ef conciliv de Toledo del
ana G56 v por otros textas, ma todos eflos “candrices - el dia
18 de diciembra, v que seguramente babia sido situade preci-
samente en esa éfca para asimilar de forma infeligenie ¥ no
traumstica algunas tradiciones paganas enire las gque sin du-
da se encontrarian las hogueras votivas a la Madre Tierra,
Desde ol momeantn en qute ta anunciacion a Maria {Dei Meler)
pasé definitivamente a celebrarse el 25 de marzn, la costum-
bre se acomadd an otva fecha del santoral cercana a la ocia-
va de navidad, segin las devaciones o la oportunidud de ca-
da higar.
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El carnaval de Laza. Psicodrama y antropologia

1. [EORIA DEL ESPECTACULO
1.1. Lo interpretacion

En el curse de la V1 Reunidn Nacional de la
Asociacidn Espafiola de Psicodrama (1890), VAZ-
QUEZ PEREIRA y FILGUEIRA BOUZA presen-
tdbamos un trabajo sobre la “Psicologia del actor
v del arte dramético”, donde apuntidbamas algu-
nas ideas que en egta ocusion nos sirven para in-
troducir ¢l tema gue agqui se va a desarrollar:

Las formas interpretativas son formas colecti-
vas de creatividad y porticipacidn destinadas a
un piblica con el que deben conectar. Los sujetos
de participacion son, como minimeo, tres; uno que
habla/actia, otro que responde a su intervencion,
y un tercero que wscucha y observa. Lo que dife-
reneia la “interprelacion” de la mera “imitacion”
es la aportacion de elementos personales (cmocio-
nes) del intérprete al personaje interpretado. La
base creadora de la interpretacién reside en el
heche de que el actor presta su euerpo al perso-
naje y afiade su emotividad: e acfor se expresa a
través del personaje; manifiesta lo que se produce
en las capas mas profundas de su personalidad
por medio de formas inarticuladas de la realidad
(el gesto, ¢l Llono...) percibida de modo intuitive a
eso0s niveles profundos.

81 el aclor pone en juego su emocion al inter-
pretar ¢l papel, el publico sincroniza sus emocio-
nes con lag del actor, poniéndosc en resonancia
afectiva (jtransferencia?) con lo que se interpre-
ta. Su participacidn es también real y creadora.

VILLIERS explicaba la participacion del es-
pectador por un mecanisme de contagio emotivo
que empieza por la resanancia en el estado fisico
(risas, cuchichees, aplauses, lagrimas, silencios
elocuentes...) para pasar a un contagio de los
contenidos mentales. De la misma manera que la
interpretacidon influye sobre el pablica, el pablico
influye ¥ condiciona en tode momento la interpre-
tacidn del actor con sus rcacciones (resonancic
actor-espectador): se trata de una verdadera co-
municacién palpable.

El piblico llega asi a su vez a la expresion de
lag capas mas profundas de su personalidad, libe-
rardo sus propios conflictos a través del acto dra-
mitico: el tealro supone una catarsis, como es sa-

bido va deade ARISTOTELES:

“Lo trogedia es la imitacidn de una accién
(...}, imitacion hecha medionte personajes en gc-
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cién v no por medio de un relato, v que ol suscitar
compasién ¥ temor opera lo purgacion propic de
semejantes emociones” (Poética, Cap. VI).

Las exipgencias inconscientes del auditoric
guedan satisfechas con las reacciones activas
frentc a la dramatizacién vehiculizadas a través
de lo que KRIS denominaba participacitn por de-
legacion: el sujeto se distancia de las instancias
instintivas y las delega en otras personas que las
van a llevar a la realidad de un modo socialmente
valioso, porgue disponen de la habilidad para
ello. Después del acto liberador, el sujeto puede
cstablecer la diferencia entre el mundo de la fic-
cion y el mundo de la realidad, es decir no incu-
rriria en la “iusion estética” —incapacidad para
hacer semejante discriminacion que lleva a Ia
hisqueda de la satisfaccion automatica de las de-
mandas incongeientes, por la participacidn activa
4 directa en ¢l acto dramatico (jacting-out?), lo
cnal lleva a gue se resienta el prestigio zncial y la
autoestima, suscitdndose sentimisntos de culpa
por haber liberado las demandas directa e impuli-
sivamente, estao es, fuera de conlrol.

El arte es catdrtico ¥ purificador porque la
participacién pasiva por delegacién permite al
sujeto establecer el contral del Yo sobre las de-
mandas inslintivas reprobadas: efectivamente, la
catarsis no consiste en la mera liheracion de las
emociones, sino en el deminio de laa mismas por
vias socialmente aceptables ({sublimacidn?),

Esta separacidn entre participacién activa
{permitida al actor, pero no al piblice) v partici-
paciom pasiva o par delegacion {la gque compete al
auditorio}, lleva a BAUDOUIN a hablar del “cam-
plejo espectoeular”™ el actor es un sujeto domina-
do por &l placer de exhibirse; aungque renuncie a
su propia exhibicién directa para hacer llegar al
pliblico el personaje que interpreta, expresa sus
conflictns ¥y eomplejos por medio de los eonfliclog
y complejos del personaje. Y, sf el uelor es un ex-
hibicionisia, el publivo es “voyeuriste”, pues en-
cuentra placer en ser observador de la exhibicién
de otro.

La frontera qgue se delimita entre quienes par-
ticipan fisicamente en el aclo y quienes partici-
pan receptivamente por la obgervacidn de los pri-
meros, asto es, la diferenciacién entre actores y
observadores, confiere a la interpretacion la ca-
racteristica de “ESPECTACULQ”,



1.2, La relacion espectacular: dindmico de la Ex-
hibicion-Observacion. Identificacion v Transfe-
rencia.

GONZALEZ REQUENA (1988) dice que “el
espectaculo consiste en la puesta en relacion de
dos factores: una determinada actividad que se
ofrece ¥ un determinado sujeto que la contem-
pla”. El espectdaculo nace “de 1a dialéctica de estos
dos elementos que se materializa en la forma de
una relacion espectacular®. La relacién especta-
cular es *la interaccién que surge de la puesta en
relacion de un espectador y de una exhibicién que

se le ofrece” (p. 55).

Para definir las fronteras del espectdculo, no
hay que tener en cuenta cuales son los sentidos
del sujeto por aguél interpelados. Quedan deacar-
tados el gusto, el olfato y el tacto, que intervienen
cuando no existe distancia sing proximidad entre
el cuerpo del saujeto que percibe y el objeto perci-
bido, ¥ son los que caracterizan esencialmente la
relacidon intima.

El oido, por su parte, interviene de manera
prioritaria cuando el sonido/la voz del objeto per-
cibido materializa una relocicn en exceso distan-
eirzde con respecto al cuerpo del sujeto que perei-
be: la emision radiofénica o la audicion de graba-
ciones no son espectdculos en si; sing, en todo ca-
80, referencia a un espectdculo (p. 8., la retrans-
misgidn por radio de eventos deportivos o la graba-
cién en discos... ete. de un concierto en directo).

El sonido desempefia un papel importante en
muches cspectdculos (conciertos...), pero en todos
cllos la vista cs la que confiere cl caracter especta-
cular: ef espectdculo se constituyve “olli donde los
cuerpos se escrutan en la distaneia”, a una dislan-
cia determinada “que excluye la intimidad en be-
neficio de un determinado extrafizmiento™ (p. 563,
v no excestve hasta el punto de hacer impesible la
mirada. Lo vista es “el seniido rey (...} sobre el que
el sujeto se constituye en espectador. (...) nada me-
Jar gque la mirada para sustentar una relacién eon
otro cuerpo del gue se carece” (p. 67),

La pintura, la fotografia, la escultura... no son
espectdculos porgue carecen “de un cuerpo gue
actie, que lrabaje en el instanle en que sobre él
se dirija la mirada del espectador. Un cuerpo vi-
tal (..., pero no necesariamente humano —ahi es-
L4 {la) especlacularidad de las peleas de gallos.
(...) no sera necesario siquiera gque el cuerpo se
vea, pero sicmpre que los resultados inmediatos
de su actividad resulten lo suficientemente visi-
bles (...guifiol, marionelas)”.

“(,..} es el cuerpo gue trabaja v se exhibe o
gue constituye, en presencia de la mirada del es-
pectador, {a relocion espectacular Pero ef cuerpo

en la inmediatez —v en la eventualidad- de su
actuacion”.

El ¢cine ¥ la televisién gozan también de una
gran fascinacién espectacular: “poco importa que
los cuerpos no estén presentes realmente si la mi-
rada del cspectador los acepta como tales”. No su-
cede lo mismo con la literatura: aunque el lector
pueda fantasear los cuerpos de los personajes na-
rrados, éstos “no son chjeto de su mirada” (p. 7).

“La relacién espectacular comporta una mira-
de y un cuerpo, enire los que media una determi-
nada distancia. La dizstancia, trezada por esa mi-
rada proveniente de un cuerpo negado y que tiene
por objeto otro cuerpo, éste plenamente afirmado”.
Efleclivamenle, el cuerpa del espectador estd ex-
cluido porque “su emergencia aboliria la relacién
espectacular en aras de una relacién de intimi-
dad”. Lu distancia se revela como lo “huella de
una carencia, la de ese cuerpo negado del especta-
dor que, reducido a la mirada, se entrega a la con-
templacién de otro cuerpo (...) afirmado —en su
exhibicién— vy que por ello se manifiesta como ne-
cesarinmenie fascinante” (p. b8).

La mirada, la distancia ¥ el cuerpo que se ex-
hibe afirmado como imagen que fascina constitu-
ven “los elementos necesarios para una sttuncién
de seduceidon. Pues lo que pretende el cuerpa que
se exhibe es seducir, es decir, atracr —apropiar-
se— de la mirada deseante del otro. (...} Ef ajo de-
sea v se apropia de la imagen de su deseo, ef cuer-
po se aprapia del deseo del que mira... (...) El es-
pectdculo se nos descubre como la realizacion de
la operacidn de seduccién. Pero la seduccion es, a
su vez, cl ejercicio de un determinado poder: el
poder sobre el deseo del otro” (pp. 59-80).

Para GONZALEZ REQUENA, lo que sustenta
la relacién espectacular es lo que LACAN deno-
ming “TDENTIFICACION IMAGINARIA”, Bl des-
cubrimiento del atro, en la fase del espejo, equiva-
le al descubrimiento de la experiencia nuclear de
la carencia: “el otro es, antes que nada, aquéllo
de lo gue se carece. Y, por ello mismo, objeto de de-
seo (...). El sujeto construye (...} su imagen de sy
(...) sobre el modelo del otra {...}). El yo del sujeto
nace sobre el modelo de esta imagen del otro qoe
es, a la vez, aquéllo que desea. (...} La identifica-
cién imaginaria (es) identificacién con la imagen
especular del olro. (...) La lmagen del olro actia
(...} como un espejo. (...) El yo del sujeto se cons-
truye (...) a parlir de 1a experiencia de su caren-
cig, de lo que le falta, v (...) sobre la imagen mis-
teriosa del otro con el que se identifica. (...} Lo
que desea, después de todo, es ser deseado por
olro. Bl deseo del swjeto es, pues, el desea del otro.
(...) En este procese hay un érgano que desempe-
fia un papel capital: el ojo. El ojo es el testigo del
{imite, del afuera, de la distancia en la que se ma-
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terigliza la carencia. Es (...} cl drgano a través
del sual el sujeto husca aquéllo de lo que carece,
manifestindese (...} como un drgano deseante (...)
lyue) sustenta un vinculo visuel {...) intensamen-
te satisfactorio con el otre. (...} La mirada aparece
asf camo alga directamente relacionado con la vi-
vencia del desco: el deseo se sustenia en lo caren-
cia, en la distancia con respecto al objeto del de-
seo (...)". La mirada treza ese distancia en el es-
pacio, adguiriendo “un cardcter o la vez erdticn y
destructiva, es decir, devorador: el individuo bus-
ca apropiarse totalmente del otro, devorarie, ne-
garle como diferente” (pp. 60-64).

“Todo espectdculo se articula {...) sobre una re-
lacion dual, imaginaria, especular. Lo imaginario
es convocado en (... (la) relacidn qgue vincula o un
sujeto que mira y @ un cuerpo que eetda para é,
que se ofrece a su mirade” (p. 66).

La relacidn imaginaria dual e resuelve con la
reestructuracion introducide por un tercero que
desbloquee la relacidn de [ascinacidn-destruccién
y apunte una salida exterior al deseo del sujeto.
Fsta mediaciin —para LACAN introducida por e
palabra desde la ley del padre— permite el acceso
al orden de lo simbslico. Bl universo def lenguaje
permite al sujeto “reconncerse como Ofra Cosd, Co-
me algo mds que imagen especular” (p. 65).

El espectdeulo no se agota en el registre de lo
imaginaric —no responde exclusivamente a la di-
namica narcisista del espejo~ porque “puede ser
estructurade en un dispositive de simbolizacion”.
A tal fin, “es necesario que el simbolo recubra al
euerpe para que asi ¢ste, ademds de exhibirse
—ofrecersc—, se manifieste portador de un deter-
minado sentide (...). El gesto deja (...} de agotar-
se en exhibicién, en oferta especular para el yue
lo mira, pera infroducir una cierta opacidad sim-
bolica, una elerta resistencia: es alge mds que
oferta, sefiala hacia otra direceidn {...). Ef cuerpo
(...) se convierte en mediador entre el espectador
—...) concelebrante— ¥ aquéllo hacia lo que ¢l
gentido apunia —una cleria franscendencia. (...}
Este proceso de simbolizacion (de sacralizacién)
del espectdenlo conduce hacia ef rito (...)7 (p. 68),
entendido en &l sentido del andlists antropolégicoe
de LEVI-STRATIBS.

Los ritos y ceremonias religiosas no constitu-
yen espectdculo en tanto “el sacerdote no es el ob-
Jeto fascinante de una mirada, sino el mediador
de una relacion entre ¢l fiel v lo divinidad (gue
coma tal) debe anularse en aras de una intimidad
segrada en la que el creyente y la divinidad se
funden en la experiencia de lo sagrado”. En este
caso, sélo “la emergencia de uno mirada profana
{...) genera ¢l extrafamicnto necesario gue hace
posible la espectocnlarizacion de la ceremonia ri-
tual, a costa (...) de violentar la intimidad en lo

sagrado que le caracteriza mas esencialmente”.
Es lo que ocurre en el caso de los turistas que van
a prescnciar las “Macumbas” brasilefias en visi-
tas organizadas por agencias de viajes, en las re-
transmisiones televisivas proselitistas de cere-
monias religinsas tan frecuentes en los Estados
Unidos, o —para los espectadores desereidos— en
las procesiones de Semana Santa: muy eportuna-
mente cayd en nuestras manos, el pasado Domin-
go de Ramos, una reseiia publicada en el periddi-
co La Regidn (Orense, 12 de abril de 1992, p. 55)
con el siguiente titular: “EL ESPECTACULO
PREDOMINA SOBRE LA FE EN LA SEMANA
SANTA ESPANDLA" de donde merecen desta-

carse (rases como las siguientes:

“La Semana Santa en Espaia, ticmpo de reco-
gimiento y fe en un principio, ha ido dejando paso
a las manifestaciones artisticas, los espectaculos
y el turismo, manteniendo unas manifestaciones
de religiosidad muy caracteristicas”,

“Tiene {...) diferencias en las formas de expre-
sién, desde las mas gravea y severas en cl norte
de Espafia, la algarabia y el bullicio del sur y el
especticnlo teatral que predomina en el Medite-
TTAneo”.

“ .. la calle se convierte en un espléndido mu-
seo (...), donde se exhiben las mejores tallas de
nuestro Sigle de Oro (...}

“¥n Cataluiia v Valencia se presenta la Sema-
na Santa con apariencia de espectdculo. (...) son
famosas por sus representaciones de autos saecra-
mentales sobre la Pasién™,

Pern no vamos a ignorar la posibilidad de que
neurra el fenémeno contrario, esto es, que el ojo
curioso, profano e intruso, en busca del espectéacu-
lo fascinante, gquede atrapade y —por qué na’—
convieto. ;Quién no se ha sentido conmovido en
alguna ocasidén frente al misterio de la fe, inclu-
80 tentado a dejarse llevar por semejantes mani-
festaciones sagradas? ;Puede algin atco asegu-
rar que nunca se sintié secretamente envidioso
de 1a esperanza en la resurreccion enfrentado
con la propia muerte inminente o la de algin ser
querido?

El arle (teatro, hallet, épera, cante jondo, ci-
ne...), esto s, “la relacion esiélica, constituye
una manifestacion moderna de lo sagrado” que
aun pudiendo “ser objefo de un consumo especta-
cularizado (...) invitn (...) a su aproximacion en
términos de ritual. Asi es como se comportan las
élites refinadas capaces de transcender lo capec-
tacular en aras de una relacidn estética en la que
el actuante se convierte en el mediador —en el sa-
cerdole— de una determinada relacién con lo sa-
grado” (pp. 58-59).

— 41—



De hecho, el teatro nace como una ceremonia
religiosa. En el teatre griego, el lugar de la repre-
sentacién es un lugar sagrado a dondc van a ba-
Jar los diosges. Durante mucho tiempo el teatro va
a tener contenidos predominantemente religiosos
{Autos Sacramentales, Danzas de la Muyerte,..).
Por otra parte, of arte se {e atribuye un poder md-
gieo por su cardcter novedoso. Sélo unos pocos ele-
glidns (ortistas, genios...) poseen {o copacided pa-
ra superar la angustia ante lo nuevo y encontrar
sniueidn a los nuevos problemas. Son elegidos, no
s6lo por su habilidad, sino también porque se les
ntribuye fa condicion de estar [ntimamente uni-
dos a I divinidad.

La creencia en el poder magico de estos elegi-
dos vy de su arte estd muy arraigada en el espiritu
humano, en estrecha vinculacién con la historia
ancestral del hombre (v, LEVI-STRAUSS, “Ei
pensamiento salvaje™.

Ei artista, al re-crear la naturaleza, la despojo
de sy esencia —{c domina. Las reacciones de par-
ticipacién activa frente al arte calman la angus-
tia frente a lo nuevo: el observador cree participar
en el dominin mdgico de la naturaleza (pensa-
miento magico), que es lo que cree que ha hecho
el artista.

“f...) Las nociones de espectdculo y rito se nos
presentan come dos categorins abstractas y extre-
mas de un continuo en el que miuchkas soluciones
intermedias encuentran su lugar. Es ldgico que ust
suceda, pues lo Imaginario y lo simbolico son dus
registros de la experiencia humanea o la vez discor-
dantes y necesariamente entrelazados” (p. B6).

La narratividad es “el mds podernso insiru-
mento humono de simbolizacign” (apropilacion
simbolica de lo real), desgraciadamente en crisis
por ta logica espectacular y la progresiva desim-
bolizacicn del discurso televisive dominante. Para
LEVI-STRAUSS (citade por GONZALEZ RE-
QUENA) “No existe cultura (...) sin relato. K{ mi-
to {...} es un instrumento capital para la construc-
cion del sistema de significaciones que organiza, ¥
a la vez constituye, uno cultura”™ Genera “la red
de sentidos que permite a una ealeelividad reco-
nocerse, formular y asumir sus propias reglas de
juego {...). Pucs es tarea del mito (...) conatruir el
relate de los origenes, dc ese tiempo inicidtico en
el que ciertos gestoa heroicos irrumpen en un de-
terminado caos (...), (permitiendo que) ¢l tiempo
concrcto (...) (pueda} ser reconocido eomo dmbito
donde los aconteceres encuentren su {...) sentido.
La tarea del mito (.2 estriba (...} en provector a
un pasade originario el cios que amenaza o nues-
tro presente cotidiano pare, alli, exorcizorlo a tre-
ves de la instauracion de una constelaeion de (...)
actos fundadores a partir de los cuales el presente
puedae resultar humanamente asumible”. Articu-

lar ef relato fundador a pariir del cual “los suce-
sus gingulares que viven los individuos de una
cultura pueden (...) norralivizarse, ser recohogi-
dos como portedores de sentido” (pp. 114-115).

Por su parte, ef psicoundlisis explica el relain
como "un universo de fleeidn anlmodo por una se-
rie de deseos en eonflicto en fox que nuesirn in-
consctente puede reconocerse —reconociendn, en
ellos, la expresién metaforica de sus propios con-
ictos—, accediendo ast o una determinada elabo-
racion de Ins mismos” (p. 115). [ista cs la funcién
de los cuentos infantiles que ofrecen al nifio un
escenario Tantastico lo basiante distante de lo real
como para poder hacer frente a conflictos que en
la realidad resultan demasiado dramaticos. Todo
relato se revela “como un escenario dotado de un
plano simbdlico en el que el sujeto, a travds de
uni determinada metdfora espacial —el desplaza-
miento, el vigje— ¥ de uno delerminada metdfora
dramatice —l conflicto, la lucha-, elabora sus
conflictos interiores v, st las condiciones resultan
idéneas, vceede o determinndas uminociones:
(...) aprende a madurar, o través del vigje dromd-
fico del héroe por un universo mds o menos fan-
tdstico (...) (0} verosimil, pero en cuaiquier caso
distinto del cotidiano”. Le identificacion imagi-
naria encuentra safida, a fravés del simbolo, y se
convierte en “idenfificacion narrafiva”,

Un relato (literario, teatral, cinematoprafico...)
es una “historia narrada de una serie de aconteci-
mientos que afectan a un grupo de personajes
(...), una trama (...} en que c30s acontecimientos vy
cs08  personajes se ligan en  términos de
confliciofs). {...J, (dirigida a) un lector -un espec-
tador— gue se reconoce en ese conflicto (.., alguien
que intuye que tode lo narrado le toea, le afecla, le
pertencee (...}, (pues) media (...} nucstro incons-
ciente (que ) o raconoce comao propiv, porque ve en
&l la metdfora de (sus) conflictos™ (p. 1186).

Lo propio de lo narrativided es que relajo las
extgencias sociales inmediotas v el siyetn, o trovés
de la metdfora, pueds ponerse en contacto con si
inconsciente ¥ elaborar sus conflictos. La igno-
rancie del inconsciente sobre la diferencia entre
realidad v ficeidn (“ilusién estética”) lo hace posi-
bie v explica la movilizacion emocional. Sus con-
tenidas reprobahbles v reprimidos acceden a la
ronciencii transformados por el mecanismo de la
proyeccidn, de manera que el sujeio no tiene gue
reconocerios como propios. A nivel consciente, el
sujetn se introduce en el relato por medio de la
empatia: es una ematividad solidaria por la que
el cspectador comprende ¥ comparte los senti-
mientos de riertos personajes, reconociendo sus
padecimientos. La empatio es la parie de lo iden-
Lifivacion narrativa gque el rujeio estd en condicio-
nes de reconocer coma propia, meenires gue la’
proyeceion es aguélia olra parte del mismo feno-
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meno que lq conciencia no puede ! se niego a reco-
nocer: los deseos antisocviales.

Agi pues, fa dimension simbdlica de la narroti-
vided rodica en “la construccion (...} de un siste-
ma de significnciones o partir de las cunles el suje-
to puede reconocer el seniido de su experiencia coti-
diana (...), (ven la} trama de descos en conflicto en
la que el inconsciente del sujeto puede reconocer
{...) la metdfore de los conflictos que lo escinden”,
La experiencia cotidiana y los conflictos se articu-
lan asi y se elaboran en lo simbélico. Lo cognitivo
(red de significacioness) y lo emotive (trama de de-
seos), estrechamente vinculodes, alraviesan ol su-
Jeto y le permilen reconocerse en lo simbdlico. Po-
ra que el deseo pueda inscribirse en la red de sig-
rificaciones, el relato debe adguirir una dimension
tempuoreal: dehe tener un desenlace sometido a una
cierta demora que permita la escenificacidn del de-
seo, El desenlace, ademads, hace que eristalicen los
actos y les dota de sentido (pp. 116-119).

Estas dos condiciones de la simbolizacion
felausura del relato v demora del desenlace) es-
tdn cada ver mis pusentes del discurso televisivo,
“por su constantc tensién espectacular (que) no
tolera ninguna demora y exige un constante e in-
mediato bombardeo de estimulos (._.) visuules: un
discurse que (...) se afirma en la promesa de un
eontacto ininterrumpido que rechaza toda clausu-
ra; y{...) tienden a supeditar (...} toda dimensidin
semantica a un dispositive de oferta espectacular
y seductora”. No importa ¢l sentido, sino de nue-
vo el gesto: el actor se somcte al deseo del espec-
tador. “De nuevo, pues, el espajo, ahuecando toda
dimension simbdélica del relatn” (pp. 119-120). Kl
ejemplo prototipico es el “culckrdn” con su prome-
sa de “reproducirse indefinidamente v (...} man-
tener el deseo del especlador constantemente
atrapado, (para lo vual} (...} recurre a todas las
téenicas del impacto espectacular” (p. 121). Inter-
pela af “yo imaginario” del sujeto (“identificacion
imaginaria”, ne a su “ser Lnconsciente” (“idendifi-
cacidn narrative” —o simbdélica) (p. 126).

1.3. Topologia del espectdculo y dindmica relacio-
nal en los escenarios

GONZALEY REQUENA (pp. 66-74) propone
una clasificacién de los espectdculos atendiendo a
lag caracterisiicas espacicles de log escenarios y,
en consecuencia, al {ipo de escenas y reluciones
que éstas permiten. La esencia de esta clasifica-
¢ién reside en el lugar gque ocupa lo mirada vy el
espectador que la sustenta can respecto al objeto
de exhibicidn; mia concretamente;

— desde dénde mira el espectador,

—cudl es su posicidn con respecto al especlicu-
1o fque se le ofrece, y

- cuales son las limitaciones que dicha posi-
ci6n impone a su visién y a su participacién.

Su propuests nos servird a nosotros para ela-
berar un esquema de pgralelismos v vinculos cir-
eulares entre las diferentes relaciones que se exa-
minan en este trabajo: lu relacidn espectacuiar, la
relacion intime, la relacion estética (sagrada o ri-
tual} y la relacion terapeitica. (Dicho esquema se
presenta en ¢l Apéndice).

Pero veamos dicha clasificacién:
a) E]l Modelo Carnavalesco
Caracteristicas:

— el escenario es de FORMA INDEFINIDA: en
cada momento pucde adoptar una forma diferente.

—es ABTERTO, sin limites que lo demarquen.

—es MOVIL, va que pucdce extenderse por toda
la eiudad. La calle es el lugar de la interaccidn,

- es ACCESIBLE, pues ¢l piiblice puede en to-
do momento incorporarse libremente al escenario
v, de hecho, participa en la escena de manera ac-
tiva ¥ sistematica.

— CONFIGURACION ESPACIAL EXCEN-
TRICA: el dominio visual del espcetaculo es sicm-
pre parcial. La mirada no tiene posiciones privi-
legiadas. Fl espectador debe desplazarse conti-
nuamente para seguir la eseena, pero tiene liber-
tad para elegir el irayecto.

- ESCENA NO CLAUSURADA, pues cstd
abierta a la participacién, es constantemente
mévil y los roles actor-espectador son inlercam-
biables.

— Se trata ademads de lo que nosotros llamaria-
mos una ESCENA REAL (escena “en s{” o esceni-
ficacidn en ¢l nivel de lo real), pues el deseo circu-
la gratuito y se satisfuce de forma inmediata, gin
cortapisas y promiscuamente por la participaciin
activa y directa en el objeto. Esto impide la apro-
piacidn —de la mirada, del deseo, del cuerpo, de la
palabra o del espacin- y, por tantn, la fetichiza-
cidn —londe el deseo no se satisface metonimica-
mente mediatizado por un suceddneo, una parte,
un sustitute o un simholo del objeto deseado. No
hay limites, carencias ni prohibiciones; si acaso,
la tinica ley es la de: “{Prohibido prohibir!”, Se
trata de una comunién (“comin-unidn®} directa,
que recuerda a la “unicidad en el acto” enlre ma-
dre e hijo v a la exigencia de satisfaccion constan-
te e inmediata del “sindrome del hambre de ac-
tos” en la Matriz de ldentidad indiferenciada de
la teoria morcniana del desarrolle. No hay sepa-
racién posible, sino fusién: todes deben —o al me-
nos pueden— hacer lo mismo.
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Ejemplos:

El CARNAVAL es ¢l ejemplo mas representa-
tive. Pero también comparten estas caracteristi-
. cas algunas Fiestas Populares: los Sanfermines,
la fiesta de Moros y Cristianos, las Fallas de Va-
lencia, la noche de San Juan...

La feria y la verhena popular, el festival de
rock y ciertns meetings politicos congtituyen una
varignte de este modelo, en la medida en que o
escenq vs purcialmente abieria y los roles son has-
ta cierto punto intercombiobles, aungue acogen
algunos espectdeuios de eseeno cerrada con (mi-
tes establecidos.

b1 K1 Modelo Circense
Caracteristicas:
— el escenario es CIRCULAR o ELIPTICO.

— es CERRADO: el espectdculo ocupa un cen-
tro, con limites precisos, en torno al cual se dispo-
nien los espectadares.

— es SEMIMOVIL: el escenario no se desplaza,
pero sus cimientos v estructura se pueden modifi-
car, gustituir o trasladar en ¢l espacio para ajus-
tarse a las distintas escenas. Sin embargo, éstas
no pueden exceder los limites del escenario mas
que excepeionalmente (un animal gque se cscapa
de la jaula, los payasos que ge acercan a bromear
con el publico...).

— e5 INACCESIBLE: los espectadores no pue-
den incorporarse al eseenario ni participar acti-
vamenie en la escena.

— CONFIGURACION ESPACIAL EXCEN-
TRICA: e! espectador esta situado en una posi-
cién excéntrica con respecto al espectaculo, el
cual irradia en todas direcciones ¥ prima sobre la
mirada, limitada ésta por [a angulacién de la po-
sicidn sobre el espectdcule. Las diferentes posi-
ciones tienen distintos angulos de vision.

— ESCENA CLAUSURADA: transcurre en un
centro nuclear delimitada por fronteras infran-
gqueables para los espectadores. Los roles no sen
intercambiables.

~ESCENA REAL (“en si”) para el actor que se
recrea en la prictica, despliegue ¥ exhibicién de
su propia pericia {(pues, salvo excepciones inusua-
les, desempeda su propio rol, no representa a
otro}; ESCENA IMAGINARIA para el egpectador,
que sufre el efecto de la fascinacién (imagina, de-
sea o teme ser “igual a” ese modelo —imagen—que
se le ofrece v le atrapa).

Wiernplos:

El CIRCO es el mas representative; pero tam-
bién, el hipddromo, las diferentes pruebas depor-
tivas, los misterins medicvales, el teatro popular,

los ajusticiamientos publicos, los torneos, los par-
tidos de futbel {(haloncesto... ete.}, el hoxeo, las
carreras, las corridas de toros...

Se pueden incluir aqui los ESPECTACULOS
ITINERANTES o DESFILES (Desfiles militares,
Cabalgata de los Reyes Mapos, Procesiones de
Semana Santa, Desfile de las Escuelas de Sam-
ba...) el eseenaric es RECTILINEO —en lugar de
circular o eliptico— y MOVIL, pero es igualmente
CERRADO ¢ INACCESIBLE, la ESCENA tam-
bién es CLAUSTURADA (los roles no son inter-
cambiables) y el espectadar esta en posicion EX-
CENTRICA von respecta al espectaculo. Se apli-
can las mismas argumentaciones en cuanto a la
ESCENA REAL e IMAGINARIA.

c) EI Modelo de {a Escena a la [taliana
Caracleristicas:

— el escenario es en PERSPECTIVA: &l conjun-
to eseenografico irrumpe en el lugar que ocupa el
espectador, El escenario estd dispuesto en térmi-
nos perspectivistas en funcidn de un centro dptico
cxterior.

— es CERRADUQ:; a pesar de cstar dispuesta
hacia el espectador, el espacio escénico tiene unos
limites precisos infranqueaples.

- es SEMIMOVIL: no se¢ desplaza en cl espa-
¢cio, puro puede sufrir transformaciones en su es-
tructura para las diferentes escenas.

— es INACCESIBLE, pues lus espectadores
—salvo excepciones muy inusuales— no pueden ac-
ceder al escenario.

— CONFIGURACION ESPACIAL CON{EN-
TRICA: el espacio estd dispuesto de manera que
el espectador, desde cualquier posicién, goza de
pleno dominio visual del espectdculo.

— ESCENA CLAUSTIRADA: los rales actor/es-
pectador no son intercambiables.

- ESCENA TMAGINARIA (“igual a”); el cucr-
po-fetiche del arlistia persigue atrapar e inmovili-
zar ¢l deseo espectacular g través del gesto ple-
namente significative ¥ el adorne con todos lus
signos de la riqueza matorial, Secundariamente,
puede dursc la ESCENA SIMBOLICA (*como si*
fuera él © me pasara a mi), cuando la trama des-
pierta la identificacion ¥ fomenta la catarsis.

Fjemplas:

El teatro, la dpera, 1a danza, los conciertos, las
conferencias, la misa...

d} Fl Modela de 1a Escena Fantasma
Caracteristicas:

— el escenario es en PERSPECTIVA: la orde-
nacién perspectivista del espacio estd inscrita en
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el procedimiento de produccion de imégenes que
van a proyectarse sobre una pantalla.

—es CERRADO, pues tiene limites precisos.

— es INMOVIL: no puede desplazarse ni se
modifica su estructura, aungue produzca la fulsa
ilusién de que asi ocurre.

— es 8l mas INACCESIBLE de todos los esce-
narios.

— CONFIGURACION ESPACIAL CONCEN-
TRICA: las diferentes posiciones de cdmara e
imdgenes rodadas convergen en el lugar ocupado
por el espectador, que tiene acceso potencial a to-
dos los dngulos de visidn.

— ESCENA CLAUSURADA: los roles no son
intereambiables —sdlo en la medida ¥ en el nivel
de lo imaginario.

—ESCENA IMAGINARIA (*igual 8”}: el espee-
téculo de pantalla es el mds fascinante y seductor
de los tiempos modernos, aunque —para nuestra
tranquilidad— na excluye la ESCENA SIMBOLI-
CA (“como 51”), en la medida en que da cahbida a
la identificacién y 1a catarsis.

Ejemplos:
El Cine, la Television v el Videco.

Conviene recordar en este punto que lodo es-
pectdeulo es susceptible de ritualizacién (= sacra-
lizacion) en la medida en que se puede evitar lu
trempe de lo foscinecidn. Si se transciende la
mera RELACION ESPECTACULAR (identifica-
cion imaginaric) para ser porticipe —aunque sea
por delegacion— del acto, estumos trasladands la
RELACION INTIMA del ESCENARICQ FRIVA-
DO al ESCENARIQ PUBLICO (identificacion
simbélica: lo oferta espectacular cobra sentido).
Esto equivale a convertir la relactén espectacular
en RELACION ESTETICA (= SAGRADA o Ri-
TUAL), y es esta relacion estética la que abre una
via terapéutica. Cabe pues, una RELACION TE-
RAPEUTICA en el contexto del espectdculo —de
los miiltiples espectdaculos— siempre y cuando se
transcienda lo espectacular por la implicaciin in-
tima vy compartida, Este ergumentaciin nos sirve
para defender el ESCENARIO PSICODRAMATI-
CO cormo espacio privilegiado para obtener el md-
timo rendimiento terapéutica de la observacion
de modelos e imdgenes.

La RELACION INTIMA de la vida privada,
por la proximidad que la caracteriza, excluye la
discriminacién entre actorfobservador: consiste
en una rnieraccién, mis o menos igualitaria, don-
de se juegan, no adlo la empatia, identificacién y
transferencia, sino ademas todas las fuerzas de
atraccién-rechazo-indiferencia {Factor Tele) que
movilizan las relaciones interpersonales y de

donde surgen potencialmente los conflictos {cons-
cientes ¢ inconscientes). Esta relacidn transcurre
en escenarios privados (el hogar, el despacho...).
8i hemas de clasificar estos escenarios con las ca-
Legorias utilizadas por GONZALEZ REQUENA,
habria que decir que su FORMA es INDEFINI-
DA (pucden adoptar cualguier configuracién);
pueden ser ABIERTOS o CERRADOS (ya que
una escena inlima puede tener lugar c¢n un espa-
clo con o sin limites precisos); son escenarios MO-
VILES (pueden trasladarse en el espacio); mds
que inaccesibles, son EXCLUYENTES (pues la
relacién intima no cuenta con el piblico), y por
tanto no procede hablar de configuraciin espacial
coneénirica o excéntrica (o bien no hay publico o
no importa desde dénde pueda estar observando
un eventual espectador); la ESCENA es CLAU-
SURADA (s6le existen actores) y REAL (“en si”),
aunque toda escena momentdanea entre dos o mas
individuos remite a otras escenas pasadas de re-
lacién v, en esa medida, se puede decir que es
también SIMBOLICA (“como si”).

Lo RELACION TERAPEUTICA, como decia-
mos, surge de la posibilidad de elaboror la rela-
cion intima en la relacisn espectacular ritualiza-
da en relacion estétice, es decir, de la moviliza-
cion de todos los vehivulos de relacidon (identifica-
cion, empatia, transferencia y tele) en ur contexto
que ofrezca la oporfunidad. de ventilar los conflic-
tos y asimilar nuvvos modelos para enfrentarios.
En el ESCENARIO PSICODRAMATICO conflui-
ran los elementos de fodos los escenaring descri-
tos, configurdndose una situocion gue ofrece lo
metodologia para el desencadenamiento sistema-
tizado v controlado de los efectos terapéuticos del
espectdcuio. Nos ocuparemos de este escenario
mads adelante.

{Ver Apéndice: Esquema de vinculos entre re-
tuciones v escenarios),

1.4 Escenarios, Juegos v Dindmica social

Es posible intentar un andlizis social desde el
tipo de escenarios predominantes en cada mo-
mento. '

GONZALEZ REQUENA defiende que {a apa-
ricion del modelo espacial de la escena italiana
impone un divorcio neto entre el espectdculo y la
calle, consonante “con la ordenacion burguesa de
lo vinded: negucién de tode desorden carnovales-
oo, apresamiento del espectdculo en espacios ce-
rrados y fdctimente controlables, y conversién de
la calle en mero espacio de trdnsito y no en lugar
de interaccion”.

“Una posible historia social del espectéculo
dcheria hacerse cargo de un fenémena hasta aho-
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APENTIRCE: Fsgrema de vivculos enitve relaciones ¥ escenarios

ra no estudiada: deade que se instaura el madelo
concéntrico (y hasta (...} 1a hegemonia dcl espec-
tdculn televisiva), éste convive con el excéntrico
en una (...) divisién de competencias: mientras
(...} la configuracién concéntrica de la relocion es-
pectacular se impone en los espectdealos cultos de
lus cluses dominanies, la excénirica pervive esen-
cialmente en el dmbito de fa cuitura popular Es
igualmente significative (...) que el melodrama
teatral, una vez convertido en el espectaculo pre-
ferido de las clases pepulares, evelucione hacia
una mordalidad circense expresivamente exeéntri-
ca” (p. 71

La tendencia del cine, v sobre todo, de la tele-
visién a fagocitar todos los demas espectaculos
constituye cl fenémeno moderno mis relevante
de la sociologia del espectdaculo. “El modelo con-
céntrico (...} amenaza con imponerse de (...) ma-

nerqe definitive: desde la procesién religiosa al
strip-tease, desde el desfile de Reyes Magos a la
épera, pasando por el [Uthol, la vuelta ciclista, el
teatro de cdmara o el carnaval, Lodo tiene cahida
en televisién, g1 bien a costa de sumeterse a ana
férrea configuracién de la relacion especlacular
{...) (lo que) supone indefectiblemente su perver-
sién v. por lo general, su banalizacién”. Fl desfile
de Reyes ¢xige una visién distante para que el ni-
fio pueda elaborar las figuras miticas de manera
especial, pero TVE utiliza constantes primeros
planos y hasta [acilita una moderna grua a la lo-
cutora gue s¢ desplaza en paralelo y entrevista a
los Reves en plenc desfile. Las vueltas ciclistas,
caracterizadas por la absoluta fragmentacidn y
brevedad de su visian por parte del espectador,
haciendo que log momentos de heroisma alecanten
la resonancia épica de lo invisible, se vuslven ahb-
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solutamente visibles y destripadas en la retrans-
misién. Pero o corrupcion televisiva del especideu-
lo alcanza su nivel mdximo en el decumental del
Carnaval: “La plena excentricidad se convierte
aqui en concentricidad absoluta y el cardcter aza-
ros0, libre y siempre singular de la mirada del
sujeto se convierte ahora en un discurso ejem-
plar, cerrade y ordenador. Ya no hay gratuidad de
la mirada instantdnea, sino légica aplastante im-
puesta por el montaje v, ademas, toda promiscui-
dad se vuelve imposible una vez que los cuerpos
de {08 concelebrantes se convierten en fantasmas
visuales” (pp. 73-74).

La calle favorece el descontrol v el caos de flas
mases. Los escenarios cerrados proporcionan la
opartunidad de permitir oficialmente fas celebra-
ciones populares v la descarga puisional en un
contexto controlado. De ahi que el poder politico y
ecandmice haye infentado progresivamente nei-
tralizar lo amenaza gue intuye en las prdacticas ri-
tuales del universn simbailico popular —tal v como
denuncia DELGADO BUIZ (1986)- en la medida
en que son consideradas como un discurse de po-
der irracional, indiferenle al de la ideologia ofi-
cial, que propugna un orden distinte al impucsto
desde ¢l campo socio-politico dominante ¥ ajeno a
sus intereses dc deminio; esto es, como un factor
de inestabilidad en tanto que parecen qotuar como
una especie de autoridad ualural indiscutide, con
un prestigio entre las clases populares muy supe-
rior al que emana de log aparatos estatales. Y lo
hace olvidando —y a pesar de que— constituyen efi-
caces modalidades de accidn social y complejos co-
municacionales perfectos en los que gquedo repre-
sentade y defendida la ideologia cultural.

Un ejemplo de ello es la progresiva comerciali-
zacion de las corridas de toros —gue originaria-
mente tenian un significade ritual y religioso—,
actualmente convertidas en un espectacule y una
farsa. La taurefilia experimenté diferentes gra-
dos de reconocimiento politico a 1o largo de la his-
toria de Kspata, desde la legislacidn antitaurina
de Isabel la Catdlica o de Carlos 111 ¥ Carlos IV,
hasta su descarada instrumentalizacién cstatal a
partir de José Bonaparte y de Fernando VII. Fue-
ron las campafias para la proteceidn y defensa de
les animales propugnadas por el espiritu de la
época de la ilustracion las que condujeron a las
legislaciones mds represivas. Los repetidos fraca-
gos en el intento de aniquilar el ritual taurino po-
pular obligaron al Fstado a adoptar [a estrategia
de domesticarlo y controlarle, trasladdandolo de
las calles y plazas piblicas a locales cerrados es-
pecializados y sometidndolo a una rigida norma-
tiva. José Bonaparte fue ul primer rey de Espaiia
que, revocando la legislacidn prohibitiva, autori-
ga la realizacidn de las ficstas de toros publicas e
involucra al Eatado en su sostenimiento economi-

co, Con csta formalizacién, aparece la figura del
presidente de la corrida, antes inexistente.

La sustitucién de la “brutalidad”, ln “cruel-
dad” v la. “tumultuosided” por fa “lidie ordenadn”
y Lo “belleza pldstica”, el pase de la “tosquedad
del populacho ignorante” al “refinamiento del este-
ta”, incorporg ¢l toreo al concepto burgués del ar-
te (pp. 9-38).

El analisis de la dindmica social a partir de la
confliguracién de los ¢scenarios no pedria pres-
cindir, para ser completo, de una clasificacion
paralela de los juegos —escenas— que en ellos
transcurren.,

Ruger CAILLOLS (1958) define el juego como
una actividad libre (voluntaria), separadea (cir-
cunsgerita en limites espacie-temporales), incierta
(de resultadu imprevisible), improductiva (1o ge-
ncra bienes), reglamentada (sujeta a leyves) y fic-
ticiz (realizada con conciencia de realidad secun-
daria o franca irrealidad) (pp. 21-22),

Establece una iipvlogio de los juegos en 4 gru-
pos (pp. 23-60);

1. Juegos de competicion {agén= lucha, combate]
2. Juegos de azar (alea= suerte)

J. Juegos de simulacre (mimicry= mimetismo)
4. Jueygos de vértigo (ilinx= forbellino)

Les juegos de competicién cstdn basados en la
igualdad de oportunidades —al empezar— y en el
triunfo del mejor. El méritu personal, Ia propia
valia, es aqui lo que se recompensa con el triunfo.
Sirven para demostrar la superioridad. Exigen
disciplina y perseverancia.

Los juegos de azar se basan en una decisitn
que no depende del jugador, no cxigen la pericia
ni el entrenamiento. No triunfan los mds inteli-
gentes o preparados, sino la suerte. No se trata
de ganar sobre un adversario, sino sobre el desti-
ne, (nice artesano de la victoria. Aparecen “como
una insolente ¥ soberana burla del mérito” y la
dimision de la voluntad.

Los juegos de simulacro agrupan todas aque-
llag actividades que tienen que ver con el disfraz,
la representacién, el “como si” o la méscara. Se
trata de transformarse en un personaje ilusoric y
comportarse en consecuencia, jugando a creer,
hacerse creer o hacer creer a los demas gue se es
distinlo e uno mismao. Persiguen provoear micdo
—0 risa—, fascinar al espectador y prestarse a la
ilugién.

Los juegos de vérfigo buscan una alteracién de
la percepcion —destruir por un instante su cstabi-
lidad. Lo que hacen es infligir a la conciencia una
especie de panico voluptuose para alcanzar como

— A7 —



un espasmo, trance, estupor o aturdimienie, gue
aniquila la realidad hruscamente, recurriendo a
lo ritmico v a lo repetitivo (dar vueltas frenética-
mente sobre si mismp, columpiarse, hacer acro-
bacias, montarse en los aparatos de feria o en los
de loa parques de atracciones...). Tienen que ver
con ¢l gusto por el desorden y la destruceiion.

Todos estos juegos se pueden ordenar entre dos
polos antagdnicos: en un extremeo estaria la PAZL-
NIA, donde rige el principio de la libre improvisa-
cién v despreccupada alegria, que responde a la
necesidad de relajamiento y distraccion. En el ex-
tremo opuesto esta el LU/DUS o gusto por la difi-
cultad gratuita, que implica el sometimiento de
la “paidia”™ a convenciones arbitrarias, imperati-
vas y de dificultad creciente deliberada.

Para CAILLOIS, bay una solidaridad entre fos
tipos de sociedudes y los juegos practicados en
ellas, de tal modo que llega a alirmar que &f pro-
ceso de civilizacién implica le progresiva sustitu-
cién de los juegos de simulucro y vértigo por los
de competicion y azarn, que pasan o ser fos domi-
nantes. EI destino de lus culturas depende de lu
preferencio que se dé a uno u otru, pues la inver-
sion de la “paidia” en una direccion u olra lensue-
Ao/invencidn) ronstituye una eleccién de alcance
incalculable.

WITTGENSTEIN (1988} desarrolla su concep-
cién de los “Juegos Lingiifsticos” desde la cual po-
dria analizorse una soviedod cualguiera estoble-
ciendo el catdloge de sus juegos de lenguaje: por
ejcmplo, una sociedad donde no existiera el juego
dc “preguntar’ y fuera dominante €] de “ordenar”
estaria muy préxima a una organizacién militar.
Hay aqui una concepeion implicita de lo que cons-
tituye el cambio social —o terapéutico: una socte-
dad, o un paciente, ¢ una familiv, o un grupo,
“cambian” aprendiendo v ofvidando juegos {in-
giitsticos.

Los anteriores razonamientos pueden ser am-
pliados sin demasiadas perturbaciones. Existe,
podriamos afirmar, un evidente isomorfismo en-
tre lvs juegos —lingiiisticos y no lingiifsticos— y los
escendarios dominanies en una determinoda socie-
dad en un momento dado:

Los juegos lingiiisticos de “ordenar-obedecer”
estan relacinnados con los de competicién ¥ con
escenarios como el pilpito, ¢l desfile militar, la
procegién religiosa ¢ incluso —como decia MUN-
FORD- con el “boulevard”, que rompe el urbanis-
mo de la ciudad medieval y permite el paso hacia

la formacion de las masas militares, Las escenus -

abiertas son prohibidas casi siempre de munera
explicita {p. €., el Carnaval durante el franguis-
mo, las fiestas de toros abiertas durante el domi-
nio napolednico...), mientras que se potencian las
cerradas,

En una sociedad demoeratica predeminan los
juegos lingiiisticos de “conversar”, “preguntar”,
“polemizar” ¢ “ensefar”, mientras que pasan a
segundo lérmino procesiones v desfiles, vértigos y
simulacros, que no estdn prohibidos explicita-
mente, perc si desalentados o simplemente tole-
rados.

Es evidente, por ejemplo, el inlerés mostrado
por las autoridades en convertir el “antroido”
(carnaval) gallego, plural, abierto, sin centro, en
un desfile ordenado tipo Ric de Janeiro.

El vértigo no s¢ constituye como juego hasta
[a cdad industrial —aunque ya existiese desde
mucho tiempo atrds de manera no controlada-
pero s¢ ve cada vez mas desplazada por los juegos
de competicién v de azar (como ya habiamos co-
mentado).

La civilizacién industrial ha originado una
forma particular de “ludus” sumamenls favoreci-
da por su cardcter ordenador/apaciguador: el
“Hobby"” o entretenimiento del ocio en actividades
gratuitas que se practican o manticnen séle por
susto. De no ser por su cxistencia, la sobrecarga
acumulada por ¢l ritme de vida de la moderna sa-
ciedad seguramente se canulizaria por vias mads
intolerables,

La sociedad eontemporanea tienc un escenario
dominante muy evidente: el televisivo, ¥ dos jue-
pos lambién dominantes: los de azar y el humor
—por cierto cada vez mds fundado en las image-
nes que en los contenidos,

Los juegos de competicidn se convierten en es-
pectiaculo para log asistentes, que sc identifican ¥
ge Teconoesn en el héroe v, desde que adguieren
wsla caracleristica, se hacen cada vez mds depen-
dientes de la moda.

Y asi podriamos continuar indefinidamente. ..

Pero cerremos esta seccidn con un breve afia-
dido. Es evidente que ciertos juegos exigen deter-
minados escenarios:

Los juegvus de vértigo y los juegos de simulacro
se practican de manery naturel en escenarios
abicrtos-excéniricos, mieniros gue los jusgos de
competicién v los juegons de ozar requieren escena-
rios cerroados-concéniricos.

Las ideologias oficiales predominantes fomen-
taran, por lanto, aquellos jucgos y escenarios que
m4s se ajusten a sns inlereses particulares.

2. EL FENOMENOQ PSICODRAMATICO

Antes de entrar en detalles, relometnos la idea
que planteabamos a propésito de la dindmica de
Ias rclaciones en los escenarios.
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Parece claro que el objetivo primero de todo
espectaculo es fascinar y seducir —atrapar una
mirada deseante. Hasta agui, nos estamos mo-
viendo en el nivel de lo real (“en 5i”= yo s0¥ asi,
me sxhibe tal como soy, hagoe lo que quiero...)
—desde el lado del actor—, ¥ en el nivel de lo ima-
ginarin (“igual a”= yo quicro/temo ser asi, hacer
le mismo que veo) —desde ¢l lado del espectadar
Pero las cosas no suelen quedar asi: la imagen
que ge ofrece no ed congelada —ni congelante— si-
no, més bien, madvil y, por lo tanto, movilizadora,
Los contenidos individuales dcl obscrvador son
evocados por las contenidos que revela el modelo,
lo que equivale a decir que éstos adguieren un
sentide (0 un gignificade). Entramos en este pun-
to en el nivel de lo simbolico ("eomo si"= parece
que me estd sucediendo a mi, como 51 me enfren-
tase yo mismo a ¢sos mismos hechos, es como lo
que a mi me pasa...).

Tal y como lo reflejamos cn el esquema gréfico
de Relaciones y Escenarios (Apéndicc), en un prin-
cipio, pudiera parecer gue la relacién especteculor
y la relgcicn intima estén divorciadas. En reali-
dad, sin embargo, los conflictos gue surgen de lg
intergecion en las escenas de la vida privada son
trasladados a las escenas colectivas de los espec-
tdeulos v, sometidos a la dindinica de la represen-
tecicn-observacidn, pueden ser clorificados y ela-
borados por la via de lo identificecion, la transfe-
rencia y la empatia. Ksto es, lo inicinimente intimo
y privado se hace ptiblico y colectivo en el espejo de
lo exhibicion pero, en la medida en que ¢l observa-
dor perticipa de la imagen espe(cta)cular, fo pibli-
o vuelve a privatizarse, cerrdndose un bucle que
abre pasc a una nueva relacion, distinfa y supe-
rior a la merumente irnaginativa: la relacion esté-
tica, que también denominamos sagrada o ritual,
porgue el actor dejo de ser un mero objeto de con-
sumo visunl para convertirse en ¢l mediador —co-
me el sacerdote— entre sus fieles —el piiblice inge-
nuo gque no sabe lo que va a ocurrir—y la divint-
dad de sus intimidades sagradas fundiéndose en
una experiencia a la vez privada y colectiva.

Lo relacion estética, por tanio, aporta {os ele-
mentos necesarios para que puedan elabororse
(=simbolizarse) los contenidos individuales, esto
e8, abre la puerta v {o relucion terapéutica: cl es-
pectador puede acceder a “insights” significativos
y hacer abreaccién dc sus emociones; tamhién
puede aprender vicariamente del modelo nuevas
formas de abordar sus conflictos. Lo que falio en
el espectdculo es un terapeuta que controle de ma-
nera sistematizada estos procesos y maneje la tee-

-nologia periinente para sacar de ellos el mdximo
-rendimiento. La terapia cn el espectdculo estd
“fuera de control ¥ puede desbocarse. De ahi el
-sentido de un escenarto que, aglutinando lox efe-
i mentos y caracteristicas del espectdeulo, facilite

también la técnica y el control necesarios pare
gue la terapia resulte mdximamente productiva.
Ya es conocida —y no vamos a detenernos en ella—
la evolucién del teatro cldsico al teatre de la es-
pontaneidad ¥ ol PSICODRAMA - terapia por
la dramatizacién.

- Por sn origen teatral, el psicodrama también
tiene una dimension cspectacular. Asi, practicade
de manera incontrolada o téenicamente inade-
cuada, puede quedarse en la mers exhibicién sin
efectns terapéuticos sino, mds bien, patdgenos.
De sus riesgos y ventajas, después de describir
sus caracteristicas topolégicas v dinamica rela-
eional, nes ocupamos a continuacion.

2.1. Topologia: vl escenario psicodramdtico

Sabemes cémo se distribuye ef espacio de un
teatro psicodramdtico cldsico (véase el Teatro de
Beacon en el Apéndice): el Tugar del piblico en se-
micirculo separade del lugar de la escenificacidn;
éste es circular con tres niveles —tres circulos con-
céntricos— ¥ un balein que se gleva por encima.
Los tres niveles sirven para los tres momentos de
aproximacion progresiva a la escena: 1.°) narra-
cign; 2.9 eleccidn de egoauxiliares para la distri-
burién de roles, ¥ 3.°) entrada en situacién y esce-
nificacién. El baleén esta destinado a la represen-
tacidn de roles y escenas gue tengan que ver con
Io transcendente, la ética y lo sagrado.

El espacio psicodramético es un espacio vi-
sual, tabhicado por Ia aceion fundamental de la
mirada. .as coordenadas espaciales de la imagen
corporal del participante tienen implicaciones vi-
suales: o exterior-anterior-vistn.

— exterior: lo que existe fuera (relaciones).

— anlerior: lu gue est4d delante de uno {el tera-
peuta, los compaiieros de escena ¥ cl auditorio).

— vista: lo quc se ve ¥ ¢l hecho de ser observado.

Contrasta con el espacio de la Lerapia indivi-
dual de divdn que conforma un espacio auditivo:
lo inlerivr-posterior-ofdo.

— interior; lo que existe dentro (contenidos).

— posterior: lo que estd detrds de uno (el ana-
lista).

— oido: 1o que se oye ¥ el hecho de ser escuchadeo.

Los que intervienen en una escena psicodramd-
tica deslindan un territorio propio —espacio perso-
nai— que resulta de las relaciones mantenidas en-
tre los personajes dentro de los limites de aquélla.
Quienes ohservan la escena desde fuera la condi-
cionan en Ltode momento con su implicacién y reac-
ciones, y pueden incluso, liegado el caso, incorpo-
rarse a clla (participacion del auditorio).



El control de la visidn modifica la produccién
verbal, activando niveles fantasmAticos y organi-
zando el clima y los contenidos escénicos en direc-
viones peculiares, El espacio visual marcado por
la mirada contiene, ademas de la relacidon fisica
entre los persongjes en la escena, un espacio psi-
guico: el deseo nos precipita hacia el otro; ante su
mirada, no hay ticmpu para reflexionar: ella nos
contduce a la apropiacién-usurpacion del espacio
ajeno v, en alguna medida, también de su cuerpo.
El espocio escénico implica el espacio personal v
el espacio del otro af gue se tiene acceso. Eato per-
mite la ampliacién del esquema corporal propio
(LOPEZ SANCEIIEZ, 1982).

Aqui vemos el ¢fecto de ln fascinacién en psi-
codrama, tal ¥ como ocurriria en el espectaculo,
Nosotros defendemos la tesis de que, en el esce-
nario psicodramdtivo, tiene cabida cualgquiera de
las caracteristicas descritas para el resto de log
escenarios:

— aunque su forma iddénea es la CIRCULAR
del modelo de Beacen, puede adoptar CUAL-
QUIER FORMA (rectangular, eliptica, en pers-
pecliva,..) o NO TENER FORMA CONCRETA al-
guna. Lo importante es que el cspacio escénico
eslé delimitado y separado del espacio del audito-
rio para diferenciar las distintas actividades y fa-
ges de la segidn.

— se puede considerar, por tanto, que se trata
de un ezcenario CERRADO (con limites precisos),
pere en ogasiones llega a ser ARBTERTQ, cuando
todo ¢l espacio disponible en la sala es ocupado
por la escena v en ella intervienen todos los asis-
tentes (seciodrama): el publico desaparece.

— el escenario propiamente dicho {el espacio
escénico fixice) es INMOVIL pero, como cs legiti-
mo gque en ncasiones la escena se desplace por to-
do el espacio disponible, puede considerarse tam-
bién MOVIL.

— a veces, es INACCESIBLE al piblico: en es-
cenas muy intimas con pocos personajes donde la
incorpuracisn de miembros del auditorio resulta-
ria innecesaria y ademss perturbadora; otras ve-
ces es ACCESIBLE: en eacenas m4as abarcadoras
que van incorporando personajes nuevos & cada
mamento —tomados, por supuesto, del auditurioe.

- esencialmente, la CONFIGURACION ES-
PACIAL es CONCENTRICA: todo estd dispuecsto
para [acilitar al méaximo el contacte visual desde
cualquier posicién. 8in embargo, puede hacerse

EXCENTRICA cuando cl escenario se abre socio-

draméticamente a todos los asistentes y, enton-
ces, lo que importa no es el dominio visual sino la
participacién inmediala y el intercambio: es la
méxima expresién de la relacién intima llevada a
un escenario publica.

—ESCENA NOQ CLAUSURADA, pues, a lo lar-
go del proceso, son intercambiables los roles ac-
tor-espectador. Esto es muy patente durante las
escenificaciones en las téenieas del eambio de ro-
les, €l cspejo y —algo menos pero también— en el
doblaje. El publico puede incorpararse a la escena
—s1 lo permite el director. El proLagonista puede
abandonarla —si asi lo desea. El que un dia inter-
viene en la escena, otro dia forma parte del audi-
toriu... Pero también pueden darse ESCENAS
CLAUSURADAS que exigen el respeto de los 1i-
mites escénicos por el gudilorin: se trata de esce-
nas que requieren la méxima implicacion o un al-
to gradn de intimidad por parte del protagonista
(p. €., si lo que el director pretende es que el pro-
tagonista necesita aislarse de grupo para traba-
jar su escena conflictiva. .. ete). Cuando el traba-
jo terapéutico esta mucho mas lucalizado hacia lo
individual que hacia le grupal, aparecen veasio-
nalmente escenas en luz que no es deseable la
participacién directa del auditorio: el piiblice no
puede incorporarse al escenario. '

- pueden apurecer los Lres tipo de ESCENA:
REAL, SIMBOLICA ¢ IMAGINARIA.

2.2. Dindmica: lu escenificaciin v sux niveles (real,
simbdlico ¢ Imaginario). Identificacion, Transfe-
renein, KRmpatia v Tele

MORENQO deseribia el psicodrama. como la te-
rapia que explora la verdad de los seres humanes
0 la realidad de las situaciones por métodos dra-
maticos. Es la dramatizacion de la realidad psi-
quica, experiencial e intima de un sujelo, por la
representacién improvisada, a instancias de la
ingpiraeién del momento, de la propia vida y ex-
periencias para la liberacién de los sentimientos
reprimidos, el aprendizaje de roles y la integra-
cidn social.

El trabejo psicodramdtico, incidicndu siempre
sohre la elarificecton de la latencia (lo inconscien-
te) grupal, no se limite al manejo del individuo-
protageniste de cada sesidn, sino de todo €l gru-
pi: persigue la implicacion v participacion —acti-
va o por delegacion— de tados los asistentes. Todos
ellos, por la via de su infervencidn inmediata en
la escena o mediatizada en la observacién de
quienes escenifican, van a ohtener, en condiciones
idéneas, un benefivio terapéutico. Ki efecto tera-
péutico pasa, por tante, por el propio trabajo per-
sonal ¥ por la identificaciin con el protagonisic
que trabaja.

Una identificacién meramente imaginaria (re-
lativa a los rasgos y gestos de los personajes v a
la configuracion furmal de la escena) deja la esce-
nificacion en el nivel superficial de la exhibicion-
observacion del cuerpo actuante, sin aleanzar ni-
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-veles mas profundoes. La escena imaginaria “per
se” puede resuliar gratificante perv no terapéuti-
ez no moviliza contenidos individuales, no hay
implicacién en los miembros del auditorio y, por
tanto, no hay posibilidad de insight, ni de elabo-
racion ni de proceso terapéutico alguno. Y esto
porque no tiene en cuenta ni maneja la latencia
grupal. En psicodrama, la escena imaginaria no
adquiere ni tiene sentido mds que excepcional-
mente, por cjemplo, como Instrumento didactico
en una sesidn demostrativa de técnicas.

Pero el nivel imaginario es susceptible de cons-
tituir el punto de partida para el proceso terapéu-
tico: si la identificacion pone en marcha la Trans-
ferencia, la Empatia y/o el Tele, el trabajo escéni-
¢o remite a los participantes a sus propios conte-
nidos individuales —concientes e incenscientes;
presentes, pasados y fuLuros. La escena adquiere
gentido, tiene un significado; es decir, se simboli-
za. La escena simbdlicg es la dnica verdadera-
mente terapéutica, la que hay que perseguir: abre
la puerta a la toma de conciencia (insightl, a la
descarga emocional (abreaceion), a la elaboracion
de los conflictos ¥ al aprendizaje de nuevos roles
{perleboracion). Es terapéutica, no sélo para el
pratagonista que trabaja su conflicto personal, si-
no para todo el grupo (cafarsis integral) si el buen
manejo de la latencia v la dinamica grupal en las
etapas de caldeamiento ha lograde la ruptura de
las resistencias ¥ una implicacién masiva en el
proceso, lo cual se pucde comprobar en los comen-
tarios del eco grupal. Hablamos de escena simho-
lica en su triple dimension. A saber, la escena ma-
nifiesta que transcurre sobre el escenurio:

. remite af publico u sus propios conflictos

2. remite al protagonista a viras escenas de su
biggrafic personal

3. remite o tode el grapo n escenas de la histo-
ria evolutive grupal y del contexto en el que tra-
baje.

Es decir, remite o todas las escenas latentes
que condicionan la produccidn dramdtica avtual
¥, por el «efecto dominé» —pues todas lus escenas
de nuesiras vidas estdn encadenadas consecutiva-
mente~, permite su eloboracion sucesiva.

El nivel simbbdlico de Ja escenificacién es el de-
geable. Alecanzarlo exige adicionalmente otra ta-
rea: 12 discriminacién entre el mundo de la fic-
cion y el mundo de 1a realidad, csto es, trabajar
en el *como si”: aquéllo que hacemos evocea lo que
realmente ocurre en nuestras vidas, pero ne es
exactamente lo mismo; los personajes de la esce-
Da representan a ofrog personajes, no son estos
mismos personajes. Ignorar esta discriminacion
eonduce al “paso al acto real” («acting-out»}. Una
cosa es “simufgr” una situacion (= representariaj
para adquirir las habilidades necesarias que la

vida real exige en su afrontamiento, y oira muy
distinta “pretender” que nos hallames reaimente
ante esa situacién, dando rienda suelta a todos
loa impulsog del momento para satisfacer capri-
chosamente nuestros deseos. Lo primero es di-
ddctico y terapéutico; lo segundo psicopatico. La
escena real en psicodrama no es legitima: es una
escena exhibicionista, no reparadora, inmadura y
potencialmente dafiina para el individuo que la
protagoniza —que permanece atrapado en la eter-
una repeticitn de una misma sitRacion que en su
vida real, ¥ ahora en el escenario, retorna una y
otra vez al mismo punto— y para los demds parti-
cipantes que se constituyen en diana de su per-
version. El escenario psicodramatico no es un
contexto para la mera sutisfaccion de deseos o ex-
hibicion de habilidades “en 51" (para eso estdn el
carnaval ¥ sl circoe...), sing para la busqueda de
recursos que pongan al individuo en condiciones
de “permilirse ese lujo” después en la vida real,
canalizado por vias socialmente aceptables.

2.3. Lo participacion active: escenificacion espec-
tacular (actyacidn o “acting-out™ y escenificacion
terapéutica (el “como si” o dramatizacion)

Acabamos de sugerir que lo real tiene mucho
que ver con lo imaginaric: las imdgenes que se
ofrecen espectacularmenie evocan el deseo insatis-
fecho en la vida reel y precipitan af intento de sa-
tisfacerlo. Este es el riesgo de la participacion ac-
tiva del espectador en la trama del escenario, lo
que explica la aparicion de los mal llamados “es-
pontdneos” en los escendrios publicos. Decimos
“mal llamados” porque se trata de una esponta-
neidad mal encauzada, incontrolada e inadecua-
da (= impulsividad) lo que MORENO llamaba
“espontanetdad patologica” (pues la verdadera
espontaneidad exige [a adecuacion de [4 respues-
ta novedosa ajustada a la situacién) o, en pala-
bras de KRIS, 1a falta de “ilusion estética” (diseri-
minacién entre ficcién y realidad). La identifica-
cién con el héroe lleva al espectador a intentar
ser igual que él, hacer lo mismo, ignorando gue
aquél no es el lugar indicado ni é] posee las mis-
mas destrezas. (En todo caso, antes deberia
adiestrarse en ellas).

Los impulses suscitados por 1a identificacion,
para llegar g resultados terapéuticos, deben me-
diatizarse cn la representacion de escenas simbo-
licas ¥ en su aprendizaje vicario (= por observa-
cién, participacién delegada). Cuando hablamos
de participacién activa deseable nos referimos a
csta participacion mediatizada v /o delegada, con
altos grados de implicacién —es0 si- y no a la par-
ticipacidon directo ¢ inmediata en el acto. Estog
dos aspectos de la partieipacidn activa son ios
que en psicodrama se conocen con los dos térmi-
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nos diferenciales gue wutilizan PAVLOVSKY,
MARTINEZ BOUQUET y MOCCIO (1979): dra-

matizacién y getugceicn.

En lineas generalcs, la ACTUACION consiste
en confundir el rol simbdlico asumido por un ego-
auxiliar con el objeto real primario al que repre-
senta, invistiéndole con la primitiva carga de
afecto de este viltimo, El rol que juega el ego-au-
xiliar, para el sujeto, no simboliza sino que es el
objeto primario, y desencadena las mismas res-
puestas que éste origind en su momento. Se pro-
duce una total equiparacién entre simbolo v obhje-
to, por una “identificacién proysctiva masiva”, ¥
la consecuente descarga motriz inmediata (paso
al acto, “acting-oul”). La DRAMATIZACION pre-
supone la diseriminacién entre ambos: el rol sim-
bélico no es el abjeto primario —tan sdlo lo evaca,
sugiere o representa— y no es investido con su
carga afeetiva. No hay “identificacian proyecliva”
ni descarga motriz. Se puede pensar cn el objeto
primario ante el rol simbolico sin actuar preten-
diendo que realmente estd delante y enlablando
una relacién diferente que conlleva la capacidad
para respansabilizarse por el otro. Uno actiia “co-
mo si” estuviese delante de “x”, pero sablendo
que aguél no es “x”.

E1 psicodrama —lo sabemos— es histridgeno y
fomenta la espectacularidad de la exhibicidn y
del paso al acto, de ahi la especial neccsidad de
control y contencién en cste terreno. Su labor ie-
rapéutice puede encaminarse lanto al fomento
como a la restriccion de la expresion, segun se
persiga cvitar la inhibicién v el blogueo, o bien la
actuacién excesiva, incontrolado e irracianal,

3. EL CARNAVAL
3.1. Espacio sin limiles

Cuando hablabamos de la fopologia def espec-
tdculo, siguicndo a GONZALEZ REQUENA, deli-
niamos el Modelo Carnavalesco de eacenario co-
ma un espacio de forma indefinida, abierto, ma-
vil, accesible, excéntrico ¥ no clausurade.

Efectivamente, sn su esencia, el carnaval es
una celebracidn popular cuya apertura ilimitada
por un espacio disperso admite las escenas mds
moviles y cadticas —sin orden eslablecido— que ca-
be imaginar, en el sentido dc que se difunden por
toda la ciudad o el campo, en una especie de “gue-
rrilla festiva popular”, ilocalizable , en consecuen-
cia, indomeniable. ’

El tipo de comportamienio caracteristico del
carnaval se basa en la cusencia absoluta de limi-
tes, leyes o prohibiciones (s6lo algunos ritos loca-
les, como veremos méds adelants, estipular cierta
reglamentacidn para determinadas figuras) no

hay espacio que no pueda ser ocupadn; la distan-
cia interpersonal socialmente estipulada durante
el resto del afio, se viola dec manera sistematica
(nadic puede negarse a ser escrutado; nadie se li-
bra de ser objeto potencial de las bromas Lipicas
de la fecha...); se invita al consumo desmesurado
v a la promiscuidad en todos los terrenos {comi-
da, bebida, sexo..., incluse la agresividad es mds
tolerada).

Todos participan indiseriminada y comunita-
riamente de la “bacanal”, pues no hay censura ni
ley que prohiba la fusion v los excesos -mds bien
esic preserito que asf suceda, hasta el puntlo de
que, en determinadas localidades, esta mal visto
que la gente no se permita estas libertades, y
fuienes no lo hacen pueden ser objeto de diversas
“yeojaciones” (tirarle al agua, rociarle de harina,
meterle hormigas en la ropa, golpearle con un 14-
tigo...), por lo que més vale no salir a 1a calle «i,
al menos, no se va disfrazado.

La énica prohibicion —va lo hemos dicho— es la
de “PROHIBIDO PROHIBIR": nadie debe resis-
tirse a la satisfaceion de los deseos, ni los propios
ni los ajenos. La daica estipulacién: “SER UNO
MISMO® més que nunca, hajo el pretexto del
disfraz anénimu, el cual impide desvelar la iden-
tidad social convencional del sujeto, por lo que
sus actos durante esos dfas no le ponen en evi-
dencia ni le pueden ser atribuidos posteriormen-
le. La mascara social cac y queda oculta tras la
maseara de carnaval: la verdadera identidad no
ex una ni la otra, sino quc comparte los rasgos de
ambas {el Yo, para MOREXNO, es el conglomerado
de roles que llevamos dentro, y nadie puede de-
sempenar un rol que no le pertenezea).

Durante esos dias, no hay tiempo para la cul-
po, la reflexién o el arrepentimienio, sélv para el
acto, pues los “pecados” cometidos, especialmente
de gula y lyjuria, tendran su espacio para la ex-
piacién y el perdén con la abstinencia de la Cua-
resma, (que ge inicia precisamentc a continuacién.

3.2. Especideulo y Actuacidn

En lu medida en gque se respete la esencia
anormativa del Carnaval, no procede hablar de
Espectéculo sino de Actuacidn, ambos términos
tomados en el sentido ya deserito.

Si no se estahlece la separacian actor/especta-
dor, pues todos son participes, no hay lugar para la
relacién espectacular. Sélo cuando se permite ese
distanciamiento que hace posible la mirada devo-
radora, el Carnaval se convierte en espectdeulo.

Comao ya hemos mencionado, la cscena carna-
valesea es una ESCENA REATL {(“en si™), donde se
fomenta la satisfaccién inmediata de los deseos.
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Sélo cobe hablor de uno intermediacion: el dis-
fraz ¥ la mdscara, pero éstos no impiden que sea
uno mismo el que se sumerja en el acto; todo lo
contrario: permiten su realizacién no delegada.
El “paso of wcto” (la ACTUACION) liene su lugar
privilegiado en carnaval, ritualizado de manera
que no pueda engendrar culpa ni efectos nocivos.
Precisamente por ser rituolizada, le actuacién
adquicre agui una connotarion de legitima v de-
seable, pues estd contextualizada: el contexto hace
que la netuacidn sea apropiada (ajustada a la si-
tiacién= esponidneal, v no inapropiada (fuera de
contexin, desojustada= impulsive).

La relacion establecida entre los participantes
es sagrada: todos se funden en lo intimidad colec-
tivizada de sus desecs compartidos. El sacerdote-
mediadaor no es una figura (persona) concreta: su
funcion la ejerce el disfraz. La satisfaccion de los
deseos s tolerada, respetable, pero ademaés desea-
ble y fomentada con unas manifestoviones conere-
tas (rituales), v se ejerce de manere inmediata: no
s tabi (consumo prohibido) ni requiere tétem (el
gimbole del 1aba);, no necesita disimularse en el
consumo simbdlico {como en la Comunidén de la
“Sagrada Forma”); no requiers “fetiche” (consumo
metonimico). Esta relacion epele o le promiscui-
dad y o la desmesura circulando libremente; el
fuego consumido hasta las cenizas.

Las wutoridudes oficiales tienen dificuliades
para respetar la difusién espacial v la espontanei-
dad que caracteriza o las fiestas populares v pro-
curan encerrarias en “reservas acotadas”. No pa-
recen capaces de imaginar que puedan existir
fiestas si no entran en las categorias de “inangu-
rables” o “presidibles” y, por le tanta, controla-
bles. Y esto exige un recinto cerrado o un lugar
presidencial. Se procura asi pasar del modelo
abierto al modelo cerrado, {o que casi siempre
amenaza la esencia de la flesta que, de esta mane-
ra, se encierra y se disciplina.

FOUCAULT llamaha “Diseiplinas” al conjunto
de técnicas de control de los cuerpos que se reali-
za mediante la cuadriculacién del espacio, del
tiempo o de los movimientos corporales. Se fijan,
con esta finalidad, lugares ¥ espacios acotados,
pero también horarios ¥ recompensas. Es lo que
ocurre actualmenie von tudo tipo de festividades
populares que son sometidas al recinto, a la cua-
driculacién y al cronémetro.

Bl primer método de control civil del modeln
abierto carnavalesceo fue el modelo circense de ce-
lebracion de fiestas en espacios cerrados, en “re-
servas™ los toros pasan a las plazas, los deportes
a los estadios.., En los #itimos tiempos, se insi-
nie una “tecnologia militur” con intenciones egui-
valentes: se intenta transformar el carnaval en un
“desfile” —en forma de parada militar— agotador,

pero disciplinado y domefiado, ol estilo “janeiris-
ta™ en Rio de Janeiro, el “Morro® y la “Favela®
ocupan ¢l dia de Carnaval de la zona rica, pero
en un contexto controlado, en forma de desfile y,
para mayar control, metido en un estadic cerra-
do, el “Sambédroma”.

Esta clausura de lo espontdneo y lo masiva-
mente participoativa confiere al escenario los limi-
les precisos parg convertir en ESPECTACULO
algo que esencialmente no podria serlo. Las fles-
tas populares, loz deportes, los toros y el carnaval
incurren en la separacion actor /espectador v en-
tran en la dindmica de la exhibicion. Yo no estd
permiiide lo porticipecion comin v espontdnea:
el espacio escénico deya de ser accestble; los roles
no son intercambrables. Como ocurre con las cere-
monias religiosas, la emergencia de la mirada
profana genera el extrafiamienio y distanciarmien-
to necesarios para espectacularizar lo sagrado-ri-
tual. Recuérdese lo que comentdabamos a propdsi-
to de la corrupceidn televisiva, al concentrar todao
acontecimiento que, de por si, es excéntrico,

3.5. Manifestacidn de cultura popuiar: el Corna-
val Orensano (Laza como prototipo). Su relacion
con. el rito taurino: “la lucha del hombre contra la
bestia”

Toda fiesta popular constituye una manifesta-
cion de la cultura local de lo comunidad gue la ce-
lebra. Recordemuos de nueva la cita de NELGADO
RUIZ: “las celebracioncs popularcs constituyen
eficaces modalidades de accién social y complejos
comunicacionales perfectos en los que queda re-
presentada vy defendida la ideologia cultural”.

FRAGUAS y FRAGUAS (1973) interpreta el
significado del carnaval en Galicio, conocido con
el nombre de “Antroide” o “Entroido”, en ¢l senti-
do de “hartozgo” el verho “entroidar” se emplea
para expresar una indigestion por haber comido
demagiado (p. 214).

Es cierto que uno de los ritos del carnaval ga-
llego es la buena mesa: *Una gastronomia eape-
cial que (...) tiene como punto de partida la idea
de fertilidad v abundonecia (...y) se surte de de-
terminados productos (...) por encontrarse (en es-
ta época) en su punto” (la carne de cerdo, *eachu-
cha”, “orellas” ¥ chorizos, asi comoe postres casc-
ros: “torradas”, bica, “filloas”, orgjas, leche frita,
arroz con leche.. ., acompafiados con vino del pais,
aguardientes y licores caseros). “(...) El elemento
principal de los ritos grastronémicos del carnaval
es la carne {...). (...} la propia palabra «carnaval»
(...) comenzé a utilizarse en el siglo XV v (...) pro-
cede de los vocablos «carnes y «levares". {La Re-
gién. Orense, 1 de Marzo de 1992, p. XIV).

Existen otras hipdtesis interpretativas sobhre
el origen etimoligico de la palabra. Asi, hay
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quien la hace derivar de ciertas festividades o ba-
tallas noevales (“Cursus navalis™), o del vocablo
Jatino “introttwm” (inicie, comienzo...) apostando
por un significade de “entrada en la Cuaresme’...

Pero también, el “Antroide” en Galicia es ef
mamento de poner las cosas al revés, Siguiendo a
Vieente RISCO (1960} “dias en los que estd per-
mitido lo que no lo est4 el resta del afo, en que se
pueden hacer cosas que en otro tiempo parecerian
muy mal, serian faltas graves contra la buena
crianza e incluse contra las mismas leyes... El
“Entroido” presenta cierto aspceto de «el mundo
al revés»”. £s el fiempo del caos que subvierte ef
orden social dominante el reste del afio, como lo
gerd de otro modo la noche de San Juan.

El “Antroido” gallego toduvia se resisie a fa
transformacidn del carnaval en un desfile mulii-
tudinario —como en Rio de Janciro— y tombién o
lu costumbre urbana que lo redujo a un “baile de
sociedad”. Se conserva la celebracion en el espacio
disperse, capilar, earacteristica del carnanal me-
dieval v popular Para RIBCO, el “Antroide” ha si-
do siempre entre nosotros el momento en que las
gentes le daban la vuelta a las cosas y criticaban
lo que el resto del afio sufrian (esta visién no ex-
cluye la de FRAGUAS, ya que el hambre ha sido
uno de los padecimientos ancestrales en Galicia)
v asi sigue siendo. Por definicidn, ef carnaval no
puede saportar “ortopedias”™, por muy hien inten-
cionadas que sean, Sdélo destilan los soldados, ¥
aqui se trata de no desfilar ante nadic y ante na-
da..., al menos per c¢stas dias... Y parece que, de
momento, lag gentes resisten, pues, con fieslas
populares como ésta, no hay que hacer nodi.
Simplemente, declarer festivo el dia y dejar que
la gente hagn lo que quiera donde quiera.

Federico COCHOQ (1990} nos explica la mancra
de fijar estas fechas: son fiestas méviles que de-
penden de los dias en que caiga la Semana San-
ta. Carnaval y Semana Santa subsisten comn
fiestas lunares que dependen dsl primer plenilu-
nio de primavera: el domingo signiente a ese pri-
mer plenilunio es la Pascua de Resurreccidn v, €n
el domingo anterior, se fija ¢l Domingo de Ramos.
Cuarenta dias antes del Domingo de Ramos ze fe-
cha ¢l Miéreoles de Ceniza, fiesla que delimita el
inicio de la Cuaresma cristiana y el final del Car-
naval, pues los tres dias anteriores son Domingo,
Lunes y Martes de Carnaval.

COCHO v FRAGUAS rclacionan cronolégica-
mente las diferentes celebraciones del carnaval
en Galicia de manera similar: '

La primera manifestacién de la fiesta tiene lu-
gar 15 dias antes del domingo de Carnaval: es el
“Domingo fareleiro”, tamhién llamadoe “Pomingo
borrallento”, porque los muchachos llevan “fare-

los” (harina, salvade...) ¢ “borralla” (cenizas) en
bolsas y se 1o echan a las chicas por la ropa y has-
ta en la boea. Se confecciona un muneco gue, se-
gun las zonas, se llamard “entroido” o “meco”,
una especie de espantapijaros que sera colgado
en cualquier parte, anunciando la llegada del car-
naval y el cambio de estacion (FERNANDEZ
SAMPAIC, 1992).

TIna semana después, se celebra el “Domingo
de Sexagésima”, que era cl “Domingo de cichotes
(jeringazos) en Loureiro de Cotobad, también lla-
madoe “Domingo de Correderes” o “Domingo Co-
rredetra”, porjue es el dia que empieza a correr sl
carnaval y el dia de la corrida de gallos: la cele-
bracion consiste en soltar a un gallo ¢ intentar
cogerlo en la plaza mayor; ¢l que lo consigue, se
Io lleva a su casa {La Regién. Orense, 2 de Marzo
de 1992, p. 11).

El jueves anterior ¥ el posterior al “Domingo
Jorredeiro” se cclebran, respectivamente, cf
“Jusves de Compadres” v el “Jucves de Come-
dres”, una tiesta que desaparecid del calendario
hace mucho ticmpo ¥ que fue recuperada recien-
temente. Simboliza la lucha entre los sexos y sir-
ve de precalentamiento juvenil para lus osadias
de la fiesta carnavaleaca. El “Jueves de Compa-
dres”, loa mozos escogen a su “Rey de Gallos” y
las mozas confeccionan un mufieco (“compadre”)
que llenan dec paja y visten de hombre, Lo ponen
¢n un baleén v los mozos intentan apoderarse de
él. Ellas lo defienden y luchan cuerpo a cuerpe
gin ningin miramienio. En el “Jueves de Coma-
dres”, ge praetica el mismo rito pero a la inversa:
los mozos confeecionan una muficea y tienen que
guardarla de las mozas.

Las celcbraciones durante los tres dias de car-
navel, propiamente dichos (dominga, lunes y
martes), son muy variadas:

En Vimianzao, p. €)., salian con la “encarella”,
un artilugio con el que sirven el estiéreel los la-
bradores, y ponian encima un burro de paja cu-
bierto de blanco, con un hombre ¥y una mujer, de
paja también, sobre su lomo. El “Martes de Car-
naval”, dos hombres vestidas de negro represen-
lan en la plaza una siembra, con el arado de un
labrador. Ellos mizmos hacen dos vacas, delante
de las cuales va uno de elles ¥ detras cl otro, con
unas barbas muy largas ¥ un caldcro de serrin
amasadoe con agua sucia, que simula el trigo para
la siembra. El “labrador”™ tira serrin a la gente
que, para no set aleanzada, corre de un lugar a
otro. La correra es el motivo principal de la fiesto,
no sila en esta localidad, sino en toda Galicia.

Olra farsa carnavalesca es la dc la matanza
del cerdo: un matrimonie lleva un cerdo, de car-
tén ¥ paja, sobre ruedas, con un petardo en la

—54 —



panza. El homhbre va delante, con un gran cuchi-
llo de madera, tirando de una cuerda y [lamando
al animal; la mujer le acaricia y le cmpuja, hasta
¢ue llegan al campo de la fiesta, donde se simula
la matanza.

La farsa final la constituye el “Entierro de la
Sardina”, el *“Miércoles de Ceniza™ “Finalizado el
bullicioso earnaval, la tradicidn impone su sulem-
ne entierro el miércoles de ceniza (...). Los golem-
nes actos fanebres (son) en honor a log decaides
del Carnaval {...). {...), los restos mortales del
carnaval (son) trasladados a su lugar de origen
(suele tratarse de una playa fluvial en las zonas
del interior) donde, de manera oficial, se les (da)
eterne descango”. T.a sardina va dentro de una
caja sobre un carro tirado por un cahalle {o una
carroza sobre ruedas, mds rocientemente), Las
gantes hacen el “pranto” {lloran) por el dolor de la
sardina muerta que van a enterrar. A veces, se
disfrazan de clérigos y plaiiideras a tal lin. ...}
Al finalizar la ceremonia funebre, ¥ en el mismo
lugar decl entierro, (...) (pucde tener) lugar una
gran «sardinada» popular (... donde) no faltara cl
exquisito pan de maiz v buen vinn del pais para
ahogar las penas”. Kl carnaval Llermina el miédreo-
les de ceniza con el entierro de la sardina, la gie-
ma del «meco» («entorido» o «cspantapajaros») —¢l
cual desaparece con ¢l fuego purificador, marcan-
do la vuelte a la realidad cotidiana- y la imposi-
cion de la ceniza (inicio de la Cuaresma). Parece
que lo propio del carnaval gallego ex la quema e
inhumacién del «meco-, rey del carnaval. El en-
tierro de 1a sardina es mds reciente y se imports
del interior de la peninsula, particularmente des-
de Madrid; cuande se celebra, no es infrecuente
gue la sardina sca incinerada antes de su inhu-
macion en la arena o inmersion en el agua. En
uno y otro caso, se practica el “pranto® expresan-
do ¢l dolor por la pérdida ¢ haciendo burla de las
oraciones religiosas,

En algunas zonas —urbanas— ain queda una
eelebracion mis: ol “Dominge de Pifigia” o “Des-
feita” (= deshacer, destrozar...), el domingo inme-
distamente posterior al micreoles de ceniza, ya
en plena Cuaresma, clavsurande definitivamente
el carnaval (La Regién. Orense, 1 de Marzo de
1092, p. I11; 3 de Marzo de 1992, pp. II v XII;
FERNANDEZ SAMPAIO, 1992). Se trata de un
baile social, el dltime del carnaval, donde se
practica el juego de intentar romper, con los ojos
vendados, una colla (o similar) suspendida entre
cuerdas (“pihata” en italiano significa “olla”™).

Las MASCARAS tienen una especial relevan-
cia en el “Antroide” gallego: “madamitos y mada-
mitasz de Colebad”; “comadres y compadres”; “ve-
llos, vellas” y “maragatos”; todas las de los oficios
populares (paragiiern, afilador...); log “lanceros”
a caballo del Ulla...

Perc las mas curiosas —y las que nos interesan
en c¢sta oportunidad— son las “CIGARRONES” de
Verin, que también reciben, segun las zonas, los
nombres de “*Chogqucire”, “Churria”, “Murrieiro”,
“PELIQUEIRO” —en Laza—, “FELQ” —en Viana da
Bolo—, 0 su variante las "PANTALLAS” —en Xinzo
de Limia (ver apéndice}.

Db oo faienis Quesada: Carmdonld X7 K ol cewtr, wn Fele’:
& si¢ {zgueterda, ite “Clgarron’

Son estos personajes enmascarados que, du-
rante algunos dias, dominan y corren las calles,
log que hacen famoso el carnaval en la provincia
de Orense. Su origen g todavia misterioso, Sc ley
postulan origencs diversos (asturiano, 4rabe,
prehistorico...), se les relaciona con prdcticas re-
ligiosas ¥ ritos funerarios de culto a log muertos,
se les atribuye un cardcter magico ¥ totémicuo.
{La Repidén. Orense, 1 de Marzo de 1992, p. IV), o
s¢ les hace descender de log recaudadores de tri-
butos de los vicjos condes de la comarca de Mon-
terrei. Pero hay otra posibilidad interpretativa:

RLSCO, cuando deseribe el traje del cigarron,
hace notar su semejanza con el de los toreros:
“camisa blanca, corbata encarnada, chaquetilla
dc seda igual a la de los toreros eon ribetes, galo-
nes y flecos dorados, llevandn cn las hombreras
unas charreteras antipuas...”. Las semejanzas
van mas all4 de la chaquetilla: “calzén corto de
seda cubierto, por la parle delantera, con perne-
ras de trenzado de lana, blanco o de color, lleno
de flecos y borlas, medias blaneas y zapatos...”,
De modo sincrético, ademgs de las referencias al



de meter miedo {[La Regidn. Orense, 3 de Marzo
de 1992, p. V). Estas mascaras vreeyerdan mds a
un gallo ¢ a un mache cahrio; en cualquier caso,
otro animal, también apropiade para soportar,
por sus comporlamientos, unos simbolismos simi-
lares pura configurar el mismo ritual).

Tante el traje como el reinado y of compuorta-
miento de Cigarrones, Felos, Peliqueiros ¥ Panta-
Ilas son muy similares a los que son también tra-
dicienales por estas fechas an otros lugares eapa-
fioles ¥ que, igualmente, parecen relacionarse con
ritos de Toros y Vacas, en los que SE ESCENIFI-
CA LA OPOSICION Y LUCHA DEL CAOS CON-
TRA EL ORDEN SOCIAL, “la bestia contra lo ci-
bilizacién” v también “el hombre contra la bestia”,
simbolc de sus instintos, en una postura ambiva-
lente: dominarlos o darles rienda suelia.

Lz ritualistica espaiiola enfatiza ¢l argumento
de la irrupcidn de las fuerzas cedticas en alusion,
por Yo general, a los impulsos naturales institivos
{de tipo sexual v ugresivo), pero también & los im-
pulsos cadticos sociales en el marco de la comuni-
dad festiva.

En Sag Juan, al menos en (zalicia, se cambian
los “lindes”, se esconden los arades v, on general,
ge transgreden las leyes sociales que gobiernan
pormalmente la vida. Esa noche son las “Bruxas”
las que soportan metaféricamente lo male de la
comunidad.

Ex el “Antroido” se transgreden las narmas so-
ciales y las naturales. Aqui, en lugar de brujas, es
un animal el que vreprescenta ¢l eang, v resulia ele-
gido aquél al que se atribuye una vitalidad sexual
desmesurada {el toro, el machao cabrio, el gallo.. )

El torg, segun DELGADO RUIZ, posec un sta-
tus simbéfico en casi todas las culturas relaciona-
do con un polo fisielégica (hipermasculinidad)
—de ahi que en Galicia se prohiba este disfraz a
las mujeres— y con un pelo ideoldgico (indiscipli-
na social, desafio a la moral y o la vida colects-
ve...). Y no es infrecuente gue aparezea muchas
veces oo una de las imdgenes del “Maligno”.

La comunidad espafiola cuenta con diversas
fiestas a lo largo del aiio en las que se escenifica,
simbilica y ritualmente, la penetracién de cstas
fuerzas cadticas en ¢l universo social, representa-
das por un tove o un hombre disfrazadoe o revesti-
40 con los atributos del toro. DELGADIO RULZ se
refiere g esta investidura con los signos de una
res brava como una de las modalidades mas fre-
cuentes para destacar el paralelismo entre un to-
ro ¥ un mozo sexigalmente alarmante: “este indi-
vidua corre precipitadamente por las calles pro-
vocando situaciones que se interpretan como
arriesgadas para los miembrog ordinarias de la
colectividad... La condicion desestabilizadora de

este representante del caos se expresa dirigiendo
gu agresion contra los exponentes sefialados de la
disciplina social (el alcalde, &l parroco, las autori-
dades en general...) ¥y contra las personas del se-
x0 femenino... pellizcando, levantando las fal-
das... Este tipo de fiestas est4 extendidisimo por
la peninsula... Se Jes llama vaquillas, cucanas y
toros de fuego... En casi todas, el joven se viste
con pieles de bovido se coloca cuernos en a4 cabe-
za..., la cara enmascarada par una careta demo-
niaca..., lleva en su mano ma gran castarivela
que hace sonar..., golpea con un pala cuyo extre-
mu tiene asida una cola de buey...”

Estas fiestas suelen terminarse con la muerfe
real, 31 es un animal el que sc suelta, o simbolica,
si es un joven disfrazade, Lo mds comin es ejecu-
tarlo en la plaza piblica mediante una estratage-
ma, La comunidad derrata ast ssmbolicamente el
caos que, durante {os escases dias e su reinado,
ejercia su poder absoluto ¥ sagrade.

Parece bastante evidente la similitud enire las
“jovenes-toros” y los “cigarrones” (felos, peliquei-
ros...), o también con la “Morena”. El Musea Tau-
rino de Ronda exhibe algunas midscaras de sor-
prendente parecide con los cigarrones. Habria
que admitir entonces que Galicia no ¢s ajena a lo
taurina. Al contrario, las “touradas”, desde la an-
cestral “Festa do Boi” en Allariz ~-donde salian las
“charriios”, un disfraz de muchos colores, con
cencerrns, una vara de mimbre o ldtigo de piel de
buey o de cerdo, y una especie de montera, quizds
también de piel (La Regién. Orense, 2 de Marzo
de 1992, p. 11+ hasta las modernas “Pantallas”
limianas, pasando por “Peliqueiros”, “Felos” y
“Cigarrones”, han tenido una gran difusién. Lo
que es de importacién reciente en (alicia son las
“corridas de toros” en plaza, pero también lo es
en el resto de Espafia, donde suceden a lag anti-
guas fiestas populares en las que los toros ae co-
rrisn por las calles.

Galicia es resistente al cambio de las tradicio-
rnes. Desde 1936, con la dictadura franquista,
guedaron auprinidas en Espafia todas las mani-
festaciones del Carnaval. “Pero el arraigo que te-
nia el Carnaval entre las gentes {...) y la necesi-
dad de evadirse de las penurias de 1a postguerra,
llevaron, ya en el afio 1941 {en Verin) a la cele-
bracidn de fiestaz en locales privados y pisos (...}
En el afio 1944, el (...) alcalde de Verin {...) consi-
gue el permiso gubernativo para celebrar el Car-
naval en Ia calle (...). Enire las condiciones exigi-
das (... liguraba el conirol) de las mascaras y el
uso de petardos”. De ahi en adelante, la fiesta fue
creciendo, hasta que, en 1949, reaparecen los Ci-
garrones. Entretanto, en los pueblos vecinos (Pa-
zas, Albharcllos, Castrela, A Ragelu, Tintores, Cas-
tro, [LAZA...), pur la carencia de autoridades, el
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cigarran y el festejo en la calle se habia conserva-
o... (Xerardo DASAIRAS, 1992).

Pero, aunque resistente, Galicia no es imper-
meable a la influencia del exterior. Asi, en los dl-
timos afios, se aprecia la tendencia, en ciudades ¥
villas grandes, al desfile ecarnavalesco, el baile y
el concurso de disfraces, y la eleccién de Reina
del Carnaval —en medio, afortunadamente, de
una significativa eposicidn popular en las zonas
rurales— y también, a concentrar en espacios re-
ducidos ficstas popularcs abicrtas come los “Ma-
yos” 0 los “Magostos™.

Loz “Mayos” (cclebracién de la primavera) con-
sistian cn cantar coplas todo el dia por las calles,
recaudando dinero con su venta, ¥ portando plan-
tas y flores. Ahara se encierran en un recinto a
donde acuden grupos diversos con las plantas y
las coplas que ellos mismos han confeccionado y
adornado, ¥ que entran en un concurso “artistico™.

Los “Maogostos™ (flesta de las castafias por San
Martin) se celebran en medio del campo; resulta
del todo irracional, ¥ ademads inconfortable, con-
cetrar a cientos de personas en un reducido espa-
cio urbano para asar castarias.

De los engendros “Kitch” del gusto degradado,
la estética de carldn pledra, puede decirse lo mis-
mo guc alguicn decia cn alguna parte de ciertas
disciplinas que se autoproclaman “cientificas™ to-
da aquelln aciividad a la que se le afiade el adje-
tivo “cieniifica”, probablemente no [o sex —como la
“Agtrologia Cientifica”, por ejempla. De la misma
manera, todo aguel objeto al que se afiada ef adje-
tivo “artistico”, es casl seguro que no (o seq.

4, CARNAVAL Y PSICODRAMA

Llegadaos a esle punlo, nos parece haber sen-
tado los cimientos necesarios para hacer un legi-
time argumento de que ef Carnaval representa
un punto de confluencia o un periodo intermedio
enire el Especldaenlo v el Paicodroma.

Ya hemos explicado las razones para deseartar
del carnaval la dindamica espectacular: basica-
mente consisten en la AUSENCIA DE ESPEC-
TADORES en tanto se respete el principio de la
participaciéon uninime y colectiva. No hay lugar
para la mirada, sélo para el acto.

Por otra partc, no sc puede decir que ¢l carna- -

val sea propiamente un psicodrama desde el mo-
mento en que definimos su escena como una AC-
TUACION (ESCENA REAL) ¥ no come una
DRAMATIZACION (ESCENA SIMBOLICA), aun
haciendo la salvedad de que, aqui, la actuacion es
legitima por estar contextualizada.

Situados en una dptica psicodramaética, el car-
naval estaris mds cerca del SOCIODRAMA: o
que sc cseenifica ¢s un sindrome colectivo (necesi-
dad de ensalzamiento de la vida a través de lo
instintivo); en la escena infervienen todos los
asistentes (nadie queda al margen en calidad de
observador); ¥ el objetivo es terapéutico {la des-
carga de log impulsos sexuales v agreswos repri-
midos durante todo el afio —que ni siquiera la
identificacién proyectiva en la visualizacion de
cspectaculos permite satisfacer totalmente como
propios—, favorecida en la ritualizacién del caos
natural y social derivado del gusio por el desor-
den ¥ la destruceidn inherente al hombre. Algo si-
milar ocurria en los Juegos de Veértigo que descri-
be CAILLOIS). En la medida en que pormite esta
descarga, el carnaval es un fenémeno terapéuti-
co, va que abre el camino de la catarsis.

Cabria, pues, definirlo como un Sociodrama
Popular donde se vierie la actuacion de los instin-
tos, cuya escenificacidn conlexiualizada previens
contra ¢l deshecamicnte impulsive del individuo
en atros contextos donde no resultaria apropiado.

4.1, Negacion ancesiral de la muerte

Es bien eonocido ¢l temor quc ancestralmente
siente el hombra ante la muerte, por tratarse del
tnico estado noturel absolutomente inefable en
virtud de su condicién de irreversible, una vez que
se presenta, e incognoscible, en tanto no lego «
experimeniarse personolmente. No hay recursos
individuales para enfrentar ta propia muerie. El
dnico tratamienio posible es la negacicn (mien-
iras no se nombre es cast como st no existiera) o el
enfrentamicnto compartido de la muerte qjena.

Todas las actividades viteles (v particular-
mente todo lo lidico) podrian referirse, en una
interpretacién extremista, a un salo sentido: el
entrefentmitento del individuo pare hacer nds so-
portable la fatal espera, pucs, si hay algo que
esencialmente define al ser humano es su condi-
cién de mortal. (Jesucristo tuve que pasar por la
experiencia de la muerte para demostrar gue
verdaderamente fue humano; de no haber muer-
to, habria permanecido siempre en el nivel de lo
divina).

En todos los ritos popularces s¢ puede vislum-
brar un culto a las instancias instintivas que de-
Mnen el estado vital; toda rituciizaecion esid dise-
Aada pare la salisfaccion de los impulsos citales
(eros) v el manejo de la destructividad y los temo-
res mortales (tanatos).

Lo que ocurre en las celebraciones del carnn-
val es una prucha mas de esta tesis: repreaentan
un ensalzamiento de la vida instintive v permi-
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ten olvidar, por unos dias, las propias miserias;
por otra parte, canalizen la destructividod por
vias al menos temporalmente aceptables desde el
punto de vista social.

HRipidamente podemos deducir su paralelismeo
con la actividad psicedramitica, pensada para [i-
berar al hombre creador (su espontaneidad) ¥ pa-
ra eviler una muerte en vide (la congelacion de
lvs roles), estado que Isabel ALLENDYE poetiza
en su novela “Kva Luna” con la brillante expre-
sidn: “como i viviera de muerte natural®,

4.2, Re-creacidn de la vida: catarsis y perlaboracion

En psicodrama, el espectador trrumpe en el es-
cerario parac ser actor y autor e su propia vido.
En el escenario psicodramaético se prepara para
encarnar mejor su ser auléntico y recuperar la li-
bertad sobre su destino. Alli, el drama de la vida,
al representarse, gana en lucidez (Ramén SA-
RRO).

El psicodrama cumple 11 misma funcién gue el
mito: se trata de proyectar a un pasado originario
el caos gque amenaza a nuestro presenie, devolver
ef presente al pasado para darle sentido (LEVI-
STRAUSS). No consiste en repetir el pasado, hay
que volver a erearlo (RE-CREAR) bajo una nueva
{uz:

“La vida entera queda al descubierto (...} A
una orden. el pasado enters sale de su tumba y se
presenta. No emerge sélo para aliviarse, en busea
de curaci6n y de catarsis, sino que ¢s también el
amor por sus propios demonios o que provoca el
desencadenamiento del teatro, Para lograr esca-
par de sus jaalas, abren sus mds profundas y mas
-secretas heridas v las hacen sangrar ante la visla
- de tades {...). El teatro de la cspontaneidad abrid
las puertas a la ilusidén (...} escenificada por las
mismas personas que la vivieron en la realidad,
es una puerta abierta a la vida (...}, E] teatre final
no es el eterno retorno de las mismas cosas, por
eterna necesidad (NIETZSCHE), sino preciza-
mente lo opuesto. Es el relorno de 81 mismo pro-
ducide ¥ creade per uno mismo (...)” (MORENQ,
1977).

Recordemos que catarsis no es sindnimo de
descarga emocional (ebreaccion). La verdadera
catersis psicodramdtica exige lo creaeidn de nue-
vos rales mds vitales y edapialives (perlebora-
ciorn). Su alcance depende de la cxperiencia del
terapeuta en ¢l manejo dindmics de los grupos,
pero también, dcl grado de apertura del contexto
{es decir, de las posibilidades del escenario), De
ahi que, en los escenarias clausuradaos, los cuales
no admiten mas que la identificacién y la abreune-
cidn vicaria, estén Iimitadas las posihilidades de

aprendizaje. La recreacidn de lu vida, de {os roles,
requiere tanto de la catarsis apolinea (por intros-
peccion v reflexién) como de la dionisiaca (por
exaltacion). No estaria dc mds que los represen-
tantes del poder lo tuvieran presente cuando, em-
pefiados en controlar las manifestaciones popula-
res envasandolas en espucios manejables, (gnoran
gue en la vido interior de loy individuos queda un
resto contenido susceptible de desbocarse de ma-
nerg diferida.

4.3, El entierro simbolico; la sardina v los roles en
CORSErUd

Fl carnaval culmina en un entierro simbélico:
el del “meen” (en Galicia), o ¢l més extendido de
la sardina. Se entierran los restos mortales del
carnaval; los actos fiinebres son en honor o los de-
caidos concelebranies del culto a la vida. El tiem-
po de la exaltacién ha muerto.

Parece inevitable, o pesar de las piructas ma-
quinadas, que el hombre se enfrente una y otra
vez a ln ineludible: la muerte.

Pero juguemos con las palabras y sus signifi-
cados. IEn carnaval se entierrea una sardinag, un
alimento que 8n nuestros dias no siempre se com-
sume en estado natural, sino enlatado, en conser-
va, De hecho, 1a sardina que se entierra puede ir
dentro de una caja.

En psicodrama, enterramos los roles en con-
serve {muertos, estereotipados), supliéndoles con
nuevos reles mas fluidos y vitales, en un proceso
espontdnes-creador que no debe interrumpirse si
no gquersmos morir de nuevo.

La diaféctiva vida-muerte no vesa: la vida re-
mite a la muerte, la muerte a la vida, “ad infini-

»

tum”...

E{ carnaval e muerto, pero la vida continia,
v entramos en lo Cuoresma, Sigamoes jugande con
los simbolos:

La sardina es un alimento (es vida) que, en es-
ta oportunidad, puede denotar el consumo -des-
mesurado— de los dias anteriores. Corriendo el
riesgo de entrar en el dominio de 1o delirante, se
pucde forzar el afdn interpretativo absirayendo
de la sardina su especie: el pez, y ver en éste el
simbolo de los crisiianes. (La palabra PEZ, en
griego, fycus, contiene las iniciales de Jesus Cris-
to Hije de Dios y Salvador: 'Incois yp1a71dés Gcol
ulés wei cwnp). Pronto conmemoraremos g
muerte de Jesucristo. (Seria muy disparatade ver
en este entierro la antlicipacidn de la muerle que
va a sobrevenir —la de Jesucristo, pero también la
propia— y una invitacion z la humildad, al reco-
nocimiento de lo obvie? “Polvo ercs v cn polvoe te



convertirds”, recuerda el sacerdole en la imposi-
cion de la ceniza, un rito gue se celebra precisa-
mente el mismo dia gue enterramos el carnaval.

En cualquier caso, entramos en periodo de lu-
0 ¥ duels,

4.4 La elaboracion del duels

a) Los ritvs y alianzas en lo harde primitiva
(homicidio cdmplice v duelo eompartida)

En “Tétem y Tabd” (1912-13}, FREUD senta-
ba lag bases para la teoria sobre los vincules que
unen a loa miembros de una colectividad y la di-
nimica de sus relaciones, con la hipdtasis etnols-
gica de la “horda primitiva”, acaudillada por un
padre dotado de prderes extraordinarios, sobre
tado en el orden sexual, Bsto proveea la rebelion
de los hijos varones, los cuales tienen gue aso-
ciarse para eliminarje y poder repartirse sng pri-
vilegios, v, mas adelante, para rendirle cullo ¥
entapartir su eulpapilidad. Para FRELD), fos la-
208 que unian a [os hermanos parricidas serdn los
que en adelonte agluitnardn o los miembras de
toda masae [“Psiculogia de Ias Masas y Andlisig
del ¥o®, 1921), pues lns grupos reproducirdn
aguella gituacidn tragica, repitiendo la estructu-
1a afectiva de la horda.

Tal vez esla hipdtesis no pueda extenderse pa-
ra explicar satisfacloriamente la dindmica de log
grupos en su integridad, pero hay que admitir
que ciertas manifestaciones colectivas parecen
afistarse, o al menos se gproximan mucho, al rito
de o horde: los “prantos” pablicos en Galicia pa.
ru hacer el duelo por la desaparicion de un ser
guerido, o la conmempracion de o muerte de Je-
gucrigto en Semaono Sante, representan sendos co-
g0y de solidaridad y alianza comunitaria pora
compartir y elaborar las consecuencias de una
pérdida comin.

b} Lo Cuaresmo purificadnre e log exvesos def
carnaval

El Miércoles de Ceniza finaliza el carnaval
con la guema del mufieco —ef fuega purificador lp
reduce o cenizas- o bien/y ndemas con el entierro
de o sarding —que también puede ser incinerada.

Lu imposicion de la ceniza, ose mismo dia, cs
un rito cristiano en el que se [brmulan las si-
guientes palabras: “Memento, homo, quia pulvis
eg, 8t in pulverem te reverteris” ("Recucerda, hom-
bre, gue polvo eres v en polvo te conpertirds”).

Bste diz se impone la separacidn v ol trdnsito
de {a desmesuralexpansividad a la modero-
cion frecogimiento; hay que volver a enfrentar la
realidad de la vida cofidiana 1a identidad social,

el control de log impulses...— pero también la reo-
lidad transcendente del hombre: la muerte.

Entramos en el periodo de la mesura y el do-
minio de las tentaciones: los cuarenia dias de la
Cuaresma, cquivalentes a los cuarenta dias que
resistid Jesucristo en el desierto tentado por el
diable, transcurrides los cuales celebramos su en-
trada triunfal en Jerusalem {Domings de Ramos)
y el rito de su Pasidén, Muerte y Resurreccidn (Se-
mana Santa).

Luas cenizas aluden al fuege, gue os purificador,
y ahora es el mamento de “purificarse de lus peca-
dos cometidos” ~lean los profanos “desinfoxicarse
de los excesos”, pues la catarsis tiene ef triple sen-
tido de “purificacion”, "purpacion” y “alivio”.

Bien es sabide que la Iglesia no ve bien el car-
naval: la mascarada estd indisolublemente unida
al concepto de pecado, y por eso estipula estos
ehrarentis dias de expiccign, en los que se fomen-
tan la reflexién, la confesién, el arrepentimiento,
la comunion, la penitencia y la practica de las
giete virtudes contra los sicte pecados capitales,
muy especialmente castidad y templanza contra
lujuria ¥ gula, pecados éstos especialmente fre-
cuentes en época de carnaval. También se pres-
wvibe Ia ghstipencia de la carne todos los viernes
de Cuaresma v el ayuno el dia de Viernes Sants,
en base a que Jesueriato resislic las tentaciones y
ayund durante los cuarenta dias.

El rito religioso invita al mundo espiritual, en
condraposicion al rito prefana carnavalesco que
invita of mundo corporal, Sus eslipulaciones son
terapéuticas no sole para of aima, tambisn pare
el cverpo; incluso los inerédules se benefician de
esta purificacién, aungue no la admitan mds gue
en el aspecto organico fe desintoxicacion (purga-
cidn) del cuerpo, por clerto, “machacado y hecho
polve” (lo que cquivale a deeir, “reducido a ceni-
zas”), degpués de los excesos.

) El enfrentomienio de la muerte v ef duelo en
Semana Sanio (rituclizacion del duelni

Después de la Cuaresma, la Semana Santa,
Entre dog celebraciones, desde el Domingo de Ra-
mos hasta el Domings de Resurreceion, conmemo-
ramos los padecimientos de Jesucristo en el trdn-
sito hacig una muerte predestinada ¥ consciente:

— El dia de Jueves Sgnfo, su despedida de los
Apéstoles (Ultima Cena} y la invocacidén al Padre
{Oracién en cl Huerto de Getsemani). Fl protago-
nigta de este dia en las celebraciones de Semana
Santa ey el gilencio.

~ El Viernes Santo, su captura, juicio, conde-
na, calvario y muerte en la cruz, asi como el en-
tierro en el sepulero. Es el dia del Via Crucis y de
las Procesiones. Los habitos de los “encapucha-
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dos” aluden al deseo de vivir en sacrificio ¥ peni-
tencia, en el recogimiento y ol anonimuate.

~ El Sdbado de Gloria cs la Vigilia Pascual: el
cristiano vela para cxperimentar el momento de
la resurreccion (se postula que Jesucristo resuci-
td en la madrugada del sabado al domingo). Ho-
gueras, ¢iviog, la bendicion del [uego y el agua,
flores, vestiduras bhlancas, himnos y repique de
campanas sirven para expresar {u espere y el go-
2o por la resurrecciin. Antiguamente, éste era el
dia oficial para el Bautismeo.

— El Dominge de Paseua sc celebra la apari-
cién de Jesucristo resucitade y la salvacidn del
mundo (la liberacién de los hombrest En pala-
bras de los cristianos, suponc “la muerte de lo
muerte”,

{La Regidn. Orense, 19 de Abril de 1992, pp.
29-36).

La celebracidn de mizas especiales ¥ peregri-
naciones ¥, de manera mds patente, las procesio-
nes (el Santo Entierro, el Nazareno...) y el porteo
de las figuras sagradas {la Soledad, la Dolorosa,
Santa Maria Madre, Cristo...) de unos templos =
otrog por rutas determinadas con paradas concre-
tas, sirven para ritualizar v eleborar colectiva-
mente una heride que afecta a todn la especte hu-
mana. la muerte v el duelo.

d} Relacién con ef “Pranto” y el Psicodrama
del duelo

En ¢l trabajo que nosotros mismos prescntd-
bamos en la VII Reunidn Nacional de la A EP. el
pasado afio, explicabamos las fases del duelo y
defendiamos la necesidad de la descarga emocio-
ral pare gue aquélias transcurran con normali-
dad sin alteraciones en el curso v en vu duracion.

Ciertas froses de Jesucristo [1) en la Semana
de la Pasidon, enfrentadn, como humann, ¢on la in.
minencia de su propia muerle, encajan ejemplar-
mente en las fuses que, segin KUBT.LER-ROSS,
atraviesa todo pacienie lerminal:

TRA: “;Por qué he de beber de este caliz?”
“Por qué tengo que morir? “;Por qué me has
abandonado?’

REGATEOQ: “Demuéstrame que mi muerte no
serd en vano” “Demuégtrame que hay una razén”
“iQué recompensa voy a obtencr?

ACEPTACION: “De¢ acuerdo, beberé el caliz de
mi muerte”

RENUNCIA: “En tus manos encomiendo mi
espiritu”

Deciamos cntonces que el “Pranto” (llanto) v
e conmemoracion de la muerte de los seres gueri-
dos permite la elaboracion del duelo por la pérdi-

da previniendo la aparicién de cuadros patolégi-
cos v avudande al enfrentamiento y preparaciin
de lu propie muerle, evocada, y del temor ances-
tral que estd despierto.

Los ritos de Semana Santa también constituyen
ttiles herramientas en este ferreno. No hay que ha-
cer muchos rchusques para vor en ia “smeta” un
"pranto” con los mismos efectas que postuldbamos
para éste. (No es el unico paralelismao: también
puede verse en lo Comunidn que conmemora la
Tltima Cena el “banquete fiinebre” que sucedia a
los entierros antiguamente, o la @#itima comida de
carnaval tras el entierro de la sardina o del “me-
¢o”). Junto con las demds manifestaciones de luto
¥ duclo propias de la Semana Santa, tcnemos toda
una escenografia terapéutica —pues es reparadora
del pasado (de {a pérdidal v preventiva —pues sir-
ve de recordatorio y preparacion del futuro que a
todos rnos espera y que, asi, puede no encontrarnos
tan desprevenidos: de nievo, un psicodrama popu-
lar como el “pranto” y el cornqual, que la visidn an-
tropoldgica permite desvelar.

™oV

1% No reprodicimas las palabeas literalmente, sino de nrodo

apoxinude, Lo que nos inmantd 65 su sentic o esencial,
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LOS CESTEROS DE AVALLE (ASTURIAS). (DOS NOTAS

DE PASO)

Verano de 1976.

Después de estar en sl taller de madrefas en
Pola de Siero busco la aldea de Avalle para ver a
Ios artesanos cesteros. Usan «madera de avellano,
castaio o sangrelo, que no valen mas que para lefia
0 para cestos», dice Vicente, El avellang, como da
avellanas, sale mas caro porque el fruto tiene ahora
buen precio y antes apenas ninguno. De los treinta
y tantos vecinos que pueblan Avalle, ocho son ces-
teros, que, como se suete decir, sacan el jornal para
ir tirando, «pero hay que trabajar todo el dia. No se
vaya usted a creer nada del otro mundo, que de 400
6 500 pesetas no salimos. Aparte de que hay quien
no hace otra cosa porgue estoy impedido. Cada fin
de semana viene una furgoneta a por las canastas
gue hemos hecho. Las que m&s salida tienen valen
25 4 30 duros. Las llevan a Posadas y a San Vicen-
fe de la Barquera; casi siempre para la parte de
Santander, y las revenden a no sé cuantos duros
mas, posiblemente muchos, pero claro, ellos se
guejan de tener gue pagar la gasclina. Ya les tendrad
cuenta, digo yo, si no, nc venian hasta aqui, tan le-
jos de todos los caminos; lo hacen cada semana y
cargan las piezas de cada uno, seguins. Asi que hu-
medecen la madera, la alisan, hienden los troncos
para sacarles laminas y van formando el cesto.
(Canta una galiina). «Antes habia mds de ocha ces-
teros, oiga, eran todoes los del pueble». Avalle perte-
nece a Arriondas, aunque esta a dos kilémetros de
Cangas. «Del rio acd, es cosa de Arriondas. Ceste-
s nuevos no hay y vea que me da pena. Los que
guedamoes somos viejos; calcule lo que va durar es-
to». Vicente tiene cinco hijes en Alemania. El ruido
de retorcer la madera en seco es como &l paso
apretado ds los siglos. «Lo que se saca viens a ser
una ayuda a 'a pension. Ayer ya iba bien con que
cada uno hiciera tres docenas a la semana. Si ayer
se vendian a cinco 9 seis pesetas, ahora se venden
a doscientas, pero también todo cuesta en esa pro-
porcién © mas. Ahora ya no se liega ni a la docena.
Este oficio se morird, pero fijese: mi padre nos crié
a ocho hermanos siendo cestero».

Otofio de 1992,

Subo a Avalle por Cangas de Onis. Quedan
Mento y Pepe haciendo cestos a partir de finas la-
minas de madera de castafic con refuerzo de ave-

Manuel Garrido Palacios

llano. Hago esta visita como si tuviera una cita con
la nostalgia. aungue yo guiera revestirla de cata et-
nografica. Digamos que vengo a canstatar la salud
artesana, que apenas se mantiene, y a comprarie a
Mento unos kilos de manzanas para el camino
;. hacia dénde? Me cuenta que «no sabe si el viento
se llevd la flor o los ratos secaron las raices, que
fain boguetes como a meu cabeza», la cosa es que
aste otofic es de muy poca fruta v el que la tiens es
para su casa. La sidra tendré que buscar manza-
nas en otros pagas. Las manzanas volveran con la
cosecha préxima, Dios [0 quiera, pero 1o que son
los cestos, es posible que no. Pepe y Mento adn
construyen con sus manos esas beklas formas a la
puerta de sus casas hoy gue hace buen tiempo.
Cestos que lusgo aparecen an las tiendas turisti-
cas a unos preciocs multiplicados, sin gue el com-
prador sepa su pequefia gran historia, sin ninguna
cita de la larga lucha que tuvieron en su origen, la
humilde aldea de Avalile.



La Bajada del Angel en Aranda de Duero (Burgos)

En Aranda de Duero (Burgas), si ol ticmpo ne o im-
pide, licne lugar ¢l Domingo de Pascua de Resurreccién
¢l popularisime ¥ tradicional acto de la “BAJADA DEL
ANGEL”, que es la culminacidn de una scrie de actos
que en los dltimos tiempos se estdn procurando conser-
var y revitalizar.

Teniende como telén de fondo 1a fachada y el pértico
grandioso de [a iglesia de Santa Maria y como escenario
la plazolata que hay enfrente, el domingo solemne de la
Pascua en que se conmemoera la Resurreecién del Salva-
dor, sc celebra en la capiial de la ribera del Duero una de
las mayores alracciones luristicas de las fechas vacacio-
nales de 1a Semana Sanla.

Muy pocas son las ciudades espafiolas yue conservan
¥ praclican aifin un acto tan singular. Precisamente, en la
ribera del Duero dos importantes localidades compiten
en esta misma fecha con una misma costumbre; se trata
de Pehafiel, en la provincia de Valladolid v Aranda de
Duero, en 11 de Burgos.

Acuden log arandinos a ser espectadores de esta tra-
dicién, la més llamativa de la Sermana Santa Arandina.

El protaponists es un nifio que hace el papel de dngel
y que es elegido, st no se pregenta alguno volunariamen-
le, quien desciende sin problemas en un globo de cartén
que pende @ varios metros de altura schre las cabezas de
la multitud, saliendo del globo mientras agila los brazos
¥ piernas {legando hasta la imagen de la Virgen Mariu
vestida de lutw, a la que quila el manto como sefial de
que su Hijo ha resucitado.

Esta cerernonia que se realiza en la actualidad lama-
da “1a bajada del dngel” se manticne idéntica a la que sc
celehraba en lejanos tiempos, cstimindose ésta como
una reminiscencia o derivacién de los autos sacramenta-
Ies o del teatro popular medieval.

Come es hicn conocido por tudes los arandinos, la
“bajada dcl dngel” sc realiza mediante un globo suspendi-
da sabre la plaza de Santa Marfa merced 4 un sistema de
poleas, Al llegar el globo al centro de 1a plaza ¥ situarse
sobre 1a imagen de [a Virgen Maria tocada con un velo ne-
gro por la muerte de su Hijo lesds, el globo se abre des-
prendiéndose de ¢l una nube de papelillos multicolores v
palomas blancas que volando vuelven a su nido, al tiempo
que cl nifa vestido de dngel desciende lentamente reali-

zando distintas evoluciones en ¢l aire para regocijo o desa--

sosiego de lag miles de personas que siguen el desarrollo
de la ceremonia desde la plaza o calles proximas. Final-
mente, al llegar el angel a la imagen de la Virgen de la Mi-
sericordia la despoja de su velo negro, simbolo de su Into,
mientras la banda de mdsica entona la Marcha Real.

Jaime L. Valdivielso Arce

Una vez que el dngel ha descendido al suelo, se inicia
la procesidn desde la Plaza de Santa Marfa pasando por
las calles de 1a Sal y ¢l Accite, hasta la Plaza Mayor, ca-
lle de 1a Miel. volviendo a la iglesia de Santa Marfa para
enirar en ella por la puerta del Perddu, recorrido que es
lodo un simbolo al conocer el nombre de las calles por
las que se pasa.

Previamente a este momento culminante de la “baja-
da del dngel” tene lugar la salida de la Virgen de la Mi-
sericordia, también llamada de las Candelas, cuhierta
con un manto y velo negres por la llamada puerta del
Perdén, de 1a iglesia de Santa Maria, colocando a dicha
imagen en el centro de la plaza con arreglo a un antiguo
ceremonial que obliga al portacstandarte u realizar tres
revereneias cuyo simbolismo o significado es explicado
por algunus como recuerdo de las tres caidas de Cristo
en la subida al Calvario con la cruz y por otros coma los
tres dias que permanecid su cuerpo cn el sepulero. Bnla
tercerd reverencia et que porta el penddn de 1a cofradia
queda frente a la portada de la iglesia de Santa Mar{a mi-
rando al Resucitado,

La imagen del Resucilade, sacada en andas de la pa-
rroquia ha side colocada previamente en el otro extremao
de la plaza de Santa Marfa, frenic a la Madre, cuhierta
tedavia por el vele de luto.

Estas dos imdgenes del Resucitado y de la Virgen de
la Misericordia se encontrarin para comunicarse a ale-
gria pascual una vez que la Virgen haya sido despojada
del velo negro.

Cuando ya estén las dos imdgencs en sus lugares pre-
fijados, de una cabina instalada en un lateral de fa iglesia
sale un globo multicolor que impulsado por una polea
sabre un fuerte cable se desliza hasta colocarse sobre la
imagen de la Virgen de 1a Misericordia.

En un momento dado y en medio de una gran expec-
tacian, ¢l globo se abre —como ya dijimos— por el centro
y entre una nube de papelillos de colores surge un nifio
vestido de dngel con dos paloimas en la mano simboli-
zando 1a pax. El nifio-ingel desciende v arrebarta el negro
manlo de la Virgen. Desciende al suelo y se coloca bajo
las andas con el manto negre en una bandeja, momento
¢n que comienza la procesion de regreso al templo.

CAOFRADIA ORGANIZADORA

Organiza esta procesitn del Escuentro y los aclos de
la *Bajada del dngel” lu Cofradia de 1a Misericordia o de
las Candelas. una de los méds antiguas de las institnidas
en Aranda junto con la de la Vera Cruz. El obispo Velas-
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co atribuye la inspiracion de la fundacién de esta Cofra-
dfa al propio Cid Campeador hacia el afio 1085. Sos or-
denanzas fucron redactadas en 1532, aunque para enton-
ces sn existencia parece ser que estaba bien asentada en
la peblacidn.

Esta Cofradia tiene ua elevado niimero de cofrades y
es la Gnica que no toma parte en las procesiones de Se-
mana Santa de Arandu de Ducro, limitdndose a organizar
este acto de la “bajada del Angel” junto con la procesion
en la que se desarrolla.

De ignal manera que la Cofradia, la imagen de 1a Vir-
gen de las Candelas o de la Misericordia rementa sus
origenes en gl ticmpo (unte gue ningdn arandino puede
dar fe de su procedencia.

Antignamenic se encontraba en una de 1as capillas de
la iglesia parruguial de Sants Maria, que se utilizaba pa-
ra confesar a 1os reos condenados a muerte antes de ser
ajusticiados, de 1o cual le viene el nombre de Nuestra Se-
fiora dc la Miscricordia. Cuando la iglesia fue reformada
se coloeo ¢n dicha capilla ¢l baplisferio y 1a imagen [ue
trasladada u la sacristia donde en la actualidad existe una
especie de musco.

Ademis de la Cofradia citada, existen en Arandd otrs
cinco y todas participan en las procesiones de la Semana
Sanfa. Tas mds anligiras de ellas son la Cofradia del Santo
Entierro v la del Santo Crisio de 1a Salud o de 1a Soledad.

En 1952 se creuvon owas tres: 1a del Santisimo Cristo
del Milagro, la de 1a Oracidn del Huerlo v la de la Piedad.

EL PROTAGONISTA: EL KINO-ANGEL

El protagonista de csta tiesta es ¢l nifio vestido de dn-
gel, yue desciende sobre la multitud. Nifio que cada afin
se encargan de hascar los mayordomos de la Cofradia, si
N0 5 PIESenla ninglin voluniario.

Ilasta hace pocos afios el papel del dngel estaba rc-
servado dnicamente paca los nifios, que por el sélo hecho
de participar en esle aolo como protagonista, pasaban a
pertenecer a la Cofradia de las Candlelas hasta los quince
aiios ¥ de forma gratuita.

Tguahinenle se Ies regalaban las sandalizs, 1a (dnica y
la corona que utilizaban en esta cercmonia.

Hubo unos afios desde el afio 1979 en los que ¢l 4n-
gel que bajaba tuvo sexo femenino y era de raza gitana.
Por supnesto, tanto si £5 nifio como si es nifia, se presen-
tan de forma totalmente voluntaria, siendo la principal
condicion ¢l que tengan menos de cinco afios y el sufi-
cicnte valur para no asustarse al quedar suspendidos en
el aire.

Fn el iempo en que lleva celebrandose esta fiesta, ja-
mds ha fallade el mecanismo del globo y nunea hubo
ninguin accidente. Los encargados de su funcionamiento
revisan cuidadosamente todo ¢l sistema de poleas con
antelacidn asi como las maromas de suspension y se asc-
guran que esté todo dispueste para qoe todos Jos arandi-
nos, pero sobre todo los nifios, puedan disfrutar de esta
simnpdtica [esta tipicamente arandina,

Ni los mds antiguos cefrades conocen el origen de
esta cyriosa ceremonia, yue se viene celebrando desde
tiempo inmemorial v furma parce de Juy (radiciones reli-
giosas mds arraigadas de Aranda.

Uno de estos cofrades, Feliciano Arribas, que ha pec-
tenecido a la cofrudfa desde su nacimiente ¥ que ha sido
el cneargado muchos afios de soltar la anilla de sujeccidn
del dngel cuando cru descendido @ tierra, a sus ochenta
afios recordaba haber conocido toda su vida la ceremonia
de la “Bajada del Angel”.

Como siempre ue tralamos esios temas y éncontra-
mos la presencia de una Cofradfa como organizadora y
conservaduora de alguna costursbre ¢ tradicidn popular,
rasaltamos este hecho ¥ reconocemuos el papel gue muiti-
tud de Cotradias de nuestras ciudades ¥ pucblos han te-
nidn no s6lo en la creacién de elementos folkléricos,
costumbres, rilos, ceremoniny arrigados en el pueblo,
sing lo que ha sido mds importante, su conservaciin y
mantenimiento con fidelidad y constancia a lo largo de
muchos siglos.

También se ha constatado con dolor que costumbres
vigorasas muricron y se quedaron en ¢l olvide al disol-
verse la cofradia que las organizaba, por falta de perso-
nas o por falta de medios.

Lsperamos que 1a “Bujada del Angel™ siga celebrén-
dose con gran vitalidad muchos afics, organizada por Ia
Cofradia de las Candelas y apovada por todo ¢l pueblo
enlusiasty de Aranda de Duerq,

8
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El Coro en el teatro, representacion del pueblo

En la Tragedia Griega, origen remoto del tea-
tro, cuando adquiere éste su cualidad de arte co-
municado, el Coro tenia una importancia esencial.
En cierta forma constituia el ambito de reflexién a
las accicnes del protagonista y antagenista, ce-
mentaba la accion y, en los Ghimas tismpas, parti-
cipaba de ella. Fue perdiendo importancia en Ro-
ma y jamas volvid a tener esa consideracién Gnica
de ser el portavoz de aquellos que normalmente
no la tienen. Es curioso que incluso Shakespeare
prescindiera del Coro en casi todas sus obras limi-
tandose, en el major de los casos, a una participa-
clén pasiva amte las diversas incitaciones de los
personajes. Por ejemplo en “Julio César” el coro
pueblo es manipulada vy el discurso de “Marco An-
tonio” el florén Ultimo gue significa la alienacion.

Curiosamente es en un arte burgués, la opera,
donde el Coro vuslve a tener un papel ssencial.
Tomaremos algunos ejemplos gue surgen de fa
temporada de 6pera que inaugura el Teatrc Real.
En "La vida breve”, y a pesar de un montaje poco
afortunado, es el Coro quien marca la tragedia
porque la copla que significa esencialmente la
obra de Falla “Malhaya quien nace yunque en vez
de nacer martillo” es cantada desde el andnime
del Coro. En “Divinas palabras” el Coro resulta
fundamental y en cierta forma condiciona a Mari
Gaila y los demds, aunque también sea, a la hora
de la verdad y a pesar de su fusrza, manipulado
por las palabras en latin qua pronuncia el sacris-
tan. En “Porgy and Bass”, la opera de Gershwin,
los habitantes del barrio siguen con atencion in-
cluso interviniendo directamente, los avatares de
buenos vy malos. “Turandot” es también considera-
da obra coral y el pueblo de Pekin tiene una parte
muy importante en la partitura que expresa la pe-
ripecia de la princesa de higlo pero a la hora de |a
verdad sdlo muestra tristeza o jubilo segun las cir-
cunstancias.

Por ello nos parece sensacional la presencia
del pueblo en la ¢pera de Britten “Peter Grimes”
cuya representacioén en el teatro Real marca el
mejor espectaculo da 1a temporada teatral consi-
derada en su conjunto. El mentaje de Willy Decker
en la produccidn del teatro de la Moneda de Bru-

selas resulta ejemplar sobre todo en ese trata-

miento de 70 personas que actlan como tales y
no como la masa amorfa y en el mejor de los ca-
s05 inmovilizada cen 1a que susele producirse en
los mantajes operisticos al uso. El puebla en "Pe-
ter Grimes” esta totaimente identificado tanto en

Fernando Herraro

el espacio ceme en el tiempo. Son pescadores y
su barrio es e! burgo formando una especie de
clan cerrado en el que los extrafios no tienen cabi-
da e incluso alguno de los propics es marginado
desde su diferenciacién con el resto. Es un con-
junto de personas contemplado cen acritud por el
compositer pero que no ampafda la verdad. Tienen
verasimilitud en sus defectos, €n sus cobardias,
en su supersticion, en su hipocresia y por eilo la
verdad que desprenden se impone incluso a pesar
de la mirada negativa de quien, paraddjicamente,
componeg para ellos las mejores paginas de su
opera. A la mejor esta vision es injusta y partidista
pero en cierta forma preferible a tanta demagogia
que encuentra en el pueblo su coartada angélica.
No existen santos sinc seres humanos y |os defec-
tos deben ser asumidos como las virtudes. La in-
vestigacion sobre el pasado, sobre las costum-
bres, las formas de compertamiento deben ser
servidoras de la verdad como forma de llegara la
transformacién de |lo negativo y la potenciacién de
aguello que signifique generosidad, comprension y
apertura a lo que rasulta diferenta. Excluir al extra-
o resulta rechazable y peligroso, ;quién no pue-
de ser “extrafio” en algun momenta? Y par ello
“Peter Grimes” es algo mas que una dpera para
burgueses, Resulta un grito que debe resonar mu-
cho mas alla de las suntuosas paredes del flaman-
te coliseo. Estos magistrales componentes del co-
ro del teatro de la Moneda, al mostrarnos a la vez
su funcién come colectivo y su individualidad per-
sonal fotografian ia imagen de ia realidad presen-
te. Incluso los personajes que se desgajan del
mismo en motivaciones individuales concretas vy li-
mitadas, vuelven a intagrarse en la masa amorfa,
imagen excapcional con la que se cierra la opera,
que puede sar considerada pesimista pero que tie-
ne en sl misma la terapeiitica precisa para el cam-
bio. En cierta forma este montaje de “Peter Gri-
mes” pedria ser considerado brechtiano al fijar de
manera precisa el compertamiento de los perse-
najes, incluido el propio protagonista, gue ven en
el triunfo econdmico e! cenit de |a felicidad. “Peter
Grimes” y sug coros nos ponen en relacién con los
conceptos de pueblo y masa y el nombre de Elias
Canetti y su extraordinario estudic (Masa y Poder)
no esta ausente de ssta puesta en escena que es
absolutamente fiel a la obra y a la trayectoria per-
sonal del propic compositor, un “extrafio” por su
condicion de homosexual que tuvo gue callar por
mor de las circunstancias sociales de su época
que en cierta forma se parecen bastante a las de
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la nuestra aunque el recanacimiento de las pare-
jas gay esté sobre la mesa de |os legisladores.

En la histeria del folklore el cora ha sidoe la for-
ma de justeza de sus actos. En el “Turandot” pu-
chiniano, estos componentas da la ciudad prohibi-
da asisten al ritual de amer y muerta que como un
juego plantea la princesa de hielo. La belleza de
la partitura no oculta este caracter casi petrificado
que sirve de contrapunto, de simple contrapunto a
los conilictos de los personajes que sa resuelven
con el triunfo del amor sobre la muerte aunque de
forma injusta |a pobre esclava sacrificada sea olvi-
dada ante 1a proximidagd del éxtasis amoroso.

Son simples ejemplos de una constatacion tan-
tas veces repetida come es la de que el folklore
de los pueblos surge desde multiples y a veces
contradictorias fuentes. La opera entre ellas tal
como hemos mostrade, dandose ademas la pecu-
liaridad de que es en este género desde donde se
pueds expresar de forma mas emotiva y poética la
verdad de quienss no son perscnajes sing asas
inngminados componentes de un puablo gue nun-
ca debe convertirse en masa.

De una programacidn operistica y de un extra-
ordinaric montaje concreto surgen estas reflexio-
nes como ejemplo de la necesidad de huscar la
respuesta a los conflictos del ser humano desde
unas fuentes que se repiten y se repiten en el in-
cesanie fluir de la creatividad desde simples can-
ciones conservadas por la abuela gue las oyd en
su niflez, o desde complejas partituras en las que
los creadores plasman sus inguietudes como se-
res humanos individuales pere también inmersos
en el conflicto colectivo del existir en la libertad, sl
respeto y la creatividad de un espiritu que nunca
debe ser aplastado. Expresidon colectiva muy uni-
da al pueblo 0 al menes a o gue se consideraba
tal. Los orfeones vascos y catalanes tenian con-

notaciones diversas y entre su repertorio existian
lo popular y o culto, conceptos estos que a veces
se canfunden. No me atreveria a calificar como
popular a la dpera de Britten pero si en cambio a
“Porgy and Bess”. Sucede la accidn en un batrio
también tocado por la droga y en el que unos ¥
otros muestran alternativamente solidaridad o re-
chazo aungue al final de la épera se incline por lo
primero y todos canien en coro cuando Porgy se
dirige a ese imposible que es encontrar a Bess en
el inmenso pajar de 1a no menos inmansa Améri-
ca del Norte. El coro arropa a los individuos y se
preocupa por su situacién, incluse desde la envi-
dia o e! rechazo hacia la que es diferente, esa
Bess cuya conducta sexual no es compartida por
las mujeres del barric. Algunos fragmentos de la
partitura, como el Summertime se han convertido
en melodias populares en tadoe lugar y tiempo, y la
musica #s mucho mas cercana que la de otras
obras de Gershwin, aparentemente mas accesi-
bles. Son los coros, la voz del pueblo, los gus con-
fiaren este dato esencial.

La ahlima referencia a Nabucco parte también
del coro, el famosisimo “Va i pensierc” quizas el
canto épice mds asumido por todos los pueblos
oprimidos se ha hecho famoso por su caracter
simbdlico y también por esa especificidad del gran
Verdi de contactar de forma inmediata con su pa-
blico. El coro, curiosamente sa transforma en un
signo subversivo y entra con plenc derecho en el
folklore que mantiene las raices y que evita las del
que se impene por la fuerza de las armas y —éste
anadido es personal-, ¢ del pensamiento. Tam-
bién el puebio puede ser simplemente pasivo, ve-
nerar a sus dioses independientemente de la jus-
teza de sus actos. En el “Turandot” puckiniano, es-
tos componentes de la ciudad prohibida asisten al
ritual de amor y muerte gue come un juego plan-
tea la princesa de hielo. La belleza de la partitura
no oculta este caracter casi petrificado que sirve
de contrapunio, de simple contrapunto a los con-
flictos de los personajes que se rasuelven con &l
triunfo del amor sobre la muerte aunque de forma
injusta la pobre esclava sacrificada sea olvidada
ante la preximidad del éxtasis amoroso.

Son simples sjemplos de una constatacion tan-
tas veces repetida como es |la de que el folkiore
de los pueblos surge desde multiples v a veces
contradictorias fuentes. La ¢pera entre ellas tal
como hemos mostrado, dandose ademas la pecu-
liaridad de gue es en este género desde donde se
puede expresar de forma m&ds emotiva y poética la
verdad de guienes na son personajes sinG esos
innominades componentes de un pueblo que nun-
ca debe convertitse en mas.

De una programacion operistica y de un extra-
ordinaric montaje concreto surgen estas reflexjo-
nes como ejemplo de la necesidad de buscar la
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respuesta a los conflictos del ser humano desde
unas fuentes gue se repiten y se repiten en el in-
cesante fluir de la creatividad desde simples can-
ciones conservadas por la abuela que las oy6 en
su nifiez, o desde complejas partituras en la que

los creadores plasman sus inquietudes como se-
res humanos individuales pero también inversas
en el conflicto colective del existir en la libertad, al
respeto y la creatividad de un esplritu que nunca
debe ser aplastadoe.



Veinticuatro dichos famosos de Castilla y Ledn

De refranes y dichos populares
tiene el puebio mil millares.

El Diccionaric de la Real Academia Espariola
define el dicho como: “palabra o conjunto de pala-
bras con que se expresa oralmente un concepto
cabal.

Insertamns, seguidamente, una serie de di-
chos populares, usuales en nuestra comunidad
Castellano Leonesa y damos una explicacidn de
su posible origen,

ADIVINA QUIEN TE DIO

Este hecho pone de manifiesto la dificultad
que entrafia, a veces, averiguar quién es el autor
de cualquier aceion perjudicial.

Procede del juego infantil de la gallina ciega,
consistente en que una persona con los ajos ven-
dados trata de identificar, por el tacto, al primero
del grupo que haya atrapado. Entre los griegos
tenia la variante de que el vendade, al guedar li-
berado, recibia un golpe ¢n la espalda ¥ debia
acertar el nombre del autor del golpe, mientras
éste u otro exclamaba: jAdivinag quién te dio!,

COGER LA OCASION POR LOS PELOS

Esta expresion coloquial indica que algo se ha
eonseguido en el dltimo instante y ocasionalmente.

Los romanos denominaban «Ocasién» a una
diosa personificada con figura de mujer hermosa
y alada, ecomo simhaln de la fugacidad con que pa-
gan, ante el hombre, las ocasiones {avorables.

La digsa «Ocasitns- mos{raba una cabeza ador-
nada por delantc con abundante cabellera y calva
por detrds, Se expresa asi la facilidad de “tomar
la Oeasidn por los polos” siempre que se 1a aguar-
dase de frente y la imposibilidad de hacerlo, si se
intentaha por detras, una vez que habia pasado.

(CUANDO HEMOS COMINO EN EL MISMO
PLATO?

Con esta expresién cologuinl rechazamos las
familiaridades inmotivadas.

Juliana Panizo Rodriguez

Este diche tiene su origen en el siguiente he-
cho:; Cuando un nokle invitaba a su mesa a perso-
nas de distinto sexo, la etiqueta prescribia que
cada dama tuviese a su lade un caballero ¥ que
atnbos utilizasen conjuntamente los mismos
utensilios de mesa; un plato, un vase, un cuchillo
¥ una cuchara.

DAR EN EL CLAVO

Significa acertar en la averiguacién de algo
complicado y dificil.

Antiguamente existia un juege infaniil, deno-
minado <hites, que consigtia en fijar un vastago
de hierro a determinada distancia de los partici-
pantes, desde ese lugar arrojaban unos aros de
hierro. Dar en el <hitor equivalia a acertar.

DAR LA LATA

Bste dicho significa fastidiar con cualquier
inoportuna insistencia.

El origen de csta expresion ha sido objeto de
muchas versiones, puede provenir de los dichos
antiguos «dar la tabarras o «dar la murga», que
significaban ¢l fastidio acasionado por alguien
golpeando elementos de percusidn, tales como
zambombas, palos y cencerros para festejar las
segundas nupcias de un viudo o viuda. Al apare-
cer en el mercado la hoja de lata, los recipientes
vacios de cste material fueren incorporados al
equipo sonoro de las cencerradas. De donde, «dar
la lata», es decir, utilizarla como elemento de per-
cugion, no hiza sine abundar en el concepto tradi-
cional de «dar la murga»,

DE TIROS LARGOS

La citada expresion designa el vestido de gala
o cualquier otro atuendo esmerado y lujoso.

En Espafia, antiguamente, cada uno era libre
de uncir a su coche el mimero de caballerias que
le pareciese; pero sdlo el rey y algunos nobles te-
nian derecho a colocar el tiro delantero a mayor
distancia que lus traseres, alargdndolo por medio
de largas corteas de cuatro o cinco varas, A este
tipo de arreo se le llamaba «tires largos» y el mo-
disme psasé, por extension, al lenguaje colequial,



EL ORO Y EL. MORO

Este dicho se utiliza para ponderar el precio y
el aprecio exagerado yue e hace de una cosa,

Tuve su origen durante las guerras de Recon-
quista. Un grupe de caballeros jerczanos, duran-
tc la mencionada guerra, consiguieron capturar a
unas cincuenta moros importantes, enlre los que
ge encontraba Abdala, aleaide de Ronda v su so-
brino Hamet. El alcaide obtuvoe pronte su rescate
mediante una cantidad considerable de dinero,
pero no asi los demas v su sobrino Hamet. Este,
por indicacién de su tio, fue trasladado a la corte.
Los ecos del forcejen entre el rey v los jerezanos
transcendieron a la calle y la malicia del pueble
no tardd en murmurar si el monarca pretendia
quedarse con el oro ¥ con €l moro.

ENTEAR CON EL PIE DERECHO

Esta expresién significa el comienzo favarable
de alguna accién.

Tiene su origen en la ribrica de los misales,
donde se prescribia que el celebrante, una vez reci-
tado el In¢roito, ¥ al disponcerse a subir las gradas
del altar, debia iniciar ¢l pase con el pie dereche.

ERRE QUE ERRE

Con este dicho expresamos la actitud porfiada
y tenaz de una persona en la realizacién de un
hecho.

Be cree que cste dicho procede de la dificultad
con que frecuentemente tropiezan log nifios y es-
pecialmente los extranjerog para pronunciar el
sonide de la R castellana, que se consigue me-
diante la repeticién de dicho sonido.

HAY ROPA TENDIDA

Se emplea esta expresidn comoe llamada de si-
lencio cuando en una reunién hay nifios o perso-
nas cuya gensibilidad pudiera eseandalizarse eon
lo que alli se trata,

El dicho tiene su origen en el argot carcelario.
Lo utilizan los reclusos para advertir que se acer-
ca a ellos algln vigilante de prisiones. Es la sefial
convenida para cambiar dec tema.

LLAMARSE ANDANA

Signilica este dicho popular retractarse de al-
go que se hu dicho o prometide.

En tiempes remotos, €] que habia cometide
un delito y se refugiaba en una iglesia (v «anta-

na», como se llamabha en germania), quedaba
fuera del alcance de la justicia el tiempo que
permaneciese alli.

Del migrao modo, cuando a un malhechor se le
preguntaba por su nombre durante un interroga-
torio, aludienda al hecho de asilo, respondia: “me
llamo andana”. El término ~antana-» vino a transg-
formarsc en «andanas.

MANDAR A LA PORRA

Este dicho popular procede del siguiente he-
cha: En la antigua ordenacidn militar, el tambor
mayor del regimiento portaba un largo bastén
con el puno de plata, al que se le conocia con el
nombre de «porra=. Era coloecade en un lugar del
campamento ¥y marcaba el punto al gue debia re-
tirarsc tede seldado sancienadeo con arresto; “Va-
ya usted a la porra”, ordenaba el oficial.

ME LO DIJO UN PAJARITO

Con este dicho encubrimeos ¢l conocimiento de
alguna noficia llegada hasta nosotros de moda
confidencial.

En la Biblia y en la literatura cldsica las aves
siempre han tenido fama de ser portadoras de
buenas o malas noticing. Fl arte de predecir el fu-
turo por ¢l vucle y cl canta de los pajaros es anti-
quisime. Las palomas mensajeras han prestado
un valioso servicio en las tareas de informacién.

PELILLOS A LA MAR

Este dicho se cmplca para expresar la reconci-
liacion de cualquier agravio.

K1 hecho de arrancarse unos pelos dos o mds
personas y arrojarlos al viento ha tenido siempre
significado de recencilhiacion. Asi lo hacian los
griegos v asi lo hacen, incluso hoy, los nifios an-
daluces cuando quieren sellar sus diferencias.

PEOR ES MENEALLO

Este dicho se emplea para aconscjar que no se
remueva o insista en aguel asunto gque vendria
forzosamente a empeorarse.

Desde la antigiedad, es sabido por todc buen
cocinero gue si €] arroz expuesto al fuego llega a
pegarse, no debia removerse porque elln [o empeo-
raba atin mas.

MENTIR MAS QUE LA GACETA

Este dicho comparative significa falsedad y
embuste sumas,

— 70—



La primera gaceta de la que se tiene noticia
aparecié en Venecia a principios del s. XV Torao
el nombre de «gazzetar, pequefia moneda de la
época, por ser éste el precio que costaba aquel pe-
Tiddico.

La Gaceta Mudrilefia aparecié posteriormen-

-te, Igual que su antecesara, puhlicaba informa-
gibn general, pero de tul mancra goe su fama de
embustera llegt a hacerse proverhial.

NO SABER NI JOTA

Con esla expresidn indicamos 18 excesiva ip-
norancia de una persona.

La letra [, procedente de las lenguas primiti-
vas del Medio Oriente (hebreo, caldec, siriaca)
era la mas pequeia de aquellos alfabetos, por lo
cual su nombre llegé hasta nosotros como equiva-
lente de cosa diminula e insignificante. En la es-
critura hebrea la J participaha como rasgoe inicial
de toda letra,

PARA LAS CALENDAS GRIEGAS

Este dicho significa que un compromise no se
cumplira jamas.

Tienc su origen en el siguicnte hechy: Los ro-
manoes llamahan «calendas» a les dias primero de
eada mes v en esa fecha era preceptivo que se pa-
gasen las cuentas pendienles, usi como low rédi-
tos enrrespondicntes a los préstamos contraides.
Los griegos no contaban el tiempa de este modo,
gino por lunas. El hecho de emplazar a algo o al-
guicn para las calendas griegas equivalia a afir-
mar que el compromiso no se realizaria nunca.

QUEMARSE TLAS CEJAS

Esie dicho popular gignilica estudiar excesiva-
mento.

Antes de la aparicion de la luz cléctrica el
alumbrado se hacia mediante velas y candiles de
pabilo desnudo. Por ello, lus que lefan o estudia-
ban de noche, si se aproximaban a la llama, con
frecuencia, se chamuscaban las cejas.

BALVARSE POR 1.0OS PELLOS

Con este dicho ponemos de manifieslo ¢l he-
cha de salir de un gran apuro en el dltimo mo-
mento.

En ia antigliedad, el oficio de marinero no les
exigia saber nadar, En una ocasién, el jele de un

cuerpo de la Armada, por razones de higiene, dio
orden de cortar el pelo al rape a todas sus hom-
bres. Por ellv se alzé un clamor de protesta, que
elevaron a la Superioridad, argumentando gue
con &lle se les privaba de un asidero importante
en cazo de naufragio, debido a que, agarrdandoles
por el pelo, eran salvados, en muchas acasiones,
de una muerte segura. ¥l rucgo fue atendido me-

"diante una Real Orden, expedida en 1808,

TENER BUENA - O MALA— SOMBRA

Tener buenu gombra significa poseer graeia ¢
ingenio, tencria mala equivale a scr pesado y fal-
to de atraclivo,

Esta expresién tiene origen andaluz y procede
del aprecio que en aquella regidn, tan bafiada por
cl sol, se coneede a la sombra, sobre todo durante
los rigores del verano,

TENER MUCHAS INFULAS

Con cste dicho designames a4 las persunas que
en su actitud habitual denotan vanidad ¥ argullo
desmedidos.

En tiernpos remotos se denominaban «/nfulas»
a las tiras que, arrolladas 4 la cabeza a modo de
dindema, solian lucir los principes v los sacerdo-
tes paganos, come sefal distintiva de su digni-
dad. La calidad y el nimero de eslos adornos de-
lataba la categoria social de la persona.

TENER VISTA DE LINCE

Signilica poseer una extraocrdinaria agudeza
visual.

El origen de este dicho procede del legendario
denominade Lineen, de guien se decia que era ca-
paz ds distinguir a simple vista desde su atalaya
de Libia a una flota de guerra que partiesc desde
Cartagy y traspasar con su mirada los objetos
OpAcos.

SER CHTVO EXPTATORIO

Se refiere estu expresion a aquel sobre quien
se hace recaer la culpa de una falta colectiva.

Procede esta expresion coloquial del siguien-
te hecho: Entre los judins era practica ritual
que, el dia de la Expiaciin, el Gran Sacerdote
pusiese lag manas sobre la cabeza de un macho
cabrio, denominado el Azazel, culpandcle de to-
dos los pecados del pueble israclita. Después de
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esta ceremonia, el macho era llevado al valle de
Tofet, donde lag personas le perseguian con gri-
tos ¥ pedradss,
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