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Resumen

A través de los testimonios obtenidos en el trabajo de campo
realizado en la localidad zamorana de Almaraz de Duero a cuatro
generaciones diferentes de danzantes de paloteo, he podido
reconstruir los procesos de cambio de este genero coréutico
musical en los tltimos 80 afios. Debido a las similitudes no solo
del repertorio y los elementos formales, sino también en los
contextos de ejecucion, tipo de sociedad y evolucion; estos
procesos de cambio resultan coincidentes en numerosas danzas
de paloteo de la Peninsula Ibérica y constituyen un nexo de union
fundamental entre el occidente de Castilla y Ledn y la region
portuguesa de Tras os Montes
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Abstract

Through evidence obtained in the fieldwork in Almaraz de Duero
(Zamora - Spain) from four different generations of stick dancers or
paloteo, | have been able to reconstruct the processes of change
of this musical and dance genre in the last 80 years. The
similarities not only the repertoire and formal elements, but also
in the context of execution, type of society and development;
these processes of change are coincident in many dances of the
Iberian Peninsula and are a link of union between the west of
Castile and Leon and the Portuguese region of Tras-os-Montes.
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Procesos de cambio en las danzas de paloteo. El caso de Almaraz de Duero*
Antonio Martin Ramos (Universidad de Valladolid)

Como punto de referencia para este articulo, me centro en la danza’ de paloteo de la localidad
zamorana de Almaraz de Duero. A través del trabajo de campo que he realizado en esta poblacién
entre 2001 y 2012, he podido encontrar testimonios de cuatro generaciones diferentes de
danzantes, lo que me ha permitido reconstruir los procesos de cambio que han experimentado
estas danzas en el curso de los Ultimos 80 afios. Estos cambios, muchos de ellos comunes con otras
localidades, me permiten establecer conexiones y constatar los procesos de cambio comunes de
este género coréutico musical.

Las danzas de paloteo mantienen correspondencias no solo en sus elementos formales
(textos, melodias, ritmos, repertorio, indumentaria, terminologia, o secuencias de movimiento),
sino también en la funcidn y representacién que estas desempefnan dentro de los contextos de
ejecucion en sus comunidades. Estas coincidencias se establecen a partir de la comparacién de
trabajos de autores como Mourinho (1984), Diaz (1992), Alge (2006), Pinelo (2010) o Pelinski
(2011), entre otros. Estas similitudes se hacen mas evidentes, en cuanto a forma se refiere, entre
las danzas de las comarcas del occidente de Castilla y Ledn y la regidon portuguesa de Tras os
Montes®; pero en cuanto a los contextos de ejecucidn, funciones sociales, elementos identitarios
asi como las nuevas maneras de revitalizacién y folklorizacidn; hablariamos de un fendmeno
comun en toda la Peninsula Ibérica.

La danza® de Almaraz de Duero estd asociada histéricamente a la festividad de Corpus
Christi, independientemente de las diferentes teorias del origen de estas danzas relacionadas con
la fertilidad, los ritos magicos, las danzas guerreras de la antigliedad, las danzas gremiales
medievales o las danzas aldeanas, tratadas por diferentes autores como Sachs (1938), Garcia
Matos (1944), Hoyos Sainz (1947), Mourinho (1984), Caro Baroja (1984) y Sanchez del Barrio
(1986), entre otros. Aparece documentada por primera vez en 1689, en las anotaciones de los
libros de cuentas de la Cofradia del Santisimo de Almaraz de Duero®. Antes de esa fecha no se ha
conservado ningun documento de la cofradia, a pesar de la existencia de la parroquia desde la
época medieval, lo que nos hace pensar que estas danzas podrian ser también anteriores a esta
primera referencia escrita, teniendo en cuenta que esta celebracidn se institucionaliza en Europa a
mediados del siglo Xll. Las referencias histéricas comunes de estas danzas quedan sistematizadas
en el trabajo de Pelinski (2011) sobre la danza de la localidad valenciana de Todolella.

1Agradecimientos: A Enrique Camara y Grazia Tuzi por su apoyo y guia en mi investigacion. A Ignacio Prieto por haberme facilitado y puesto en
contacto con todos los danzantes de las diferentes generaciones para realizar el trabajo de campo en Almaraz de Duero (Zamora), y a todos los
danzantes, con mi recuerdo especial para Vicente Vizan ().

2 El término danza, en singular, se utiliza en Almaraz de Duero y en la mayoria de las localidades para referirse al conjunto de danzas y al grupo de
danzantes

3 Podriamos asegurar de la existencia de un repertorio de paloteo comun entre el occidente de Castilla y Ledn y los Tras-os-Montes portugueses que
se extrae de la investigacion de este trabajo de campo en Zamora y la comparacién con los trabajos de autores como Mourinho (1984), Alge (2006),
Pinelo (2010). Encontramos al menos estas danzas comunes: Sefior mio Jesucristo, La Carmelita, Las Palomas, La Verde, La Enramada, La Pimienta,
El Canario, El Torito de la Villa, Mambrd, El Puente de Argundela, Las Calles de Roma, Los Oficios y El Villano de Zamora.

%La danza de Almaraz de Duero (Zamora) estd compuesta por 38 danzas de paloteo que se interpretan por 8 danzantes que entrechocan
simultdneamente palos al compas de una flauta de tres agujeros y un tamboril ejecutado por la misma persona. Algunas danzas ademas de palos
utilizan también castafiuelas, pero no existen danzas con otros elementos propios de este género coréutico-musical como cintas, pafiuelos, arcos,
espadas, escudos, etc.

SEn 1689 en el primer afio del Libro de Cuentas de la Cofradia del Santisimo en Almaraz de Duero en “descargo de gastos” en 1689 aparece : “Item,
para el refresco de los danzadores diez y seis reales”. En 1738 aparece: (... tamborilero para las funciones... ) y en 1739: (... mas dar en data cuarenta
y nueve reales y medio de vino para la danza. Mas dar en data diez y siete reales de pan para la comida de los danzantes. Trece reales y medio el
tamborilero por su oficio....)". Archivo Diocesano de Zamora. Parroquia Almaraz de Duero. Arciprestazgo de Alba. Cod. 1 Libro 18:1.
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La danza de Almaraz es para esta comunidad, al igual que ocurre con otras localidades que
poseen este tipo de patrimonio, un emblema de identidad local, que les permite identificarse
como grupo vy, al mismo tiempo, diferenciarse de los otros pueblos®. La danza es un elemento
fundamental del patrimonio cultural de estas comunidades, ligado en muchos casos a sagas
familiares de danzantes’ Este vinculo en relacion a la familia y al lugar de origen promueven un
fuerte sentimiento de identidad, lo cual resulta perfectamente aplicable a otros pueblos con danza
propia (Pelinski 2011:409).

Generacion de danzantes de 1934

El punto de partida que me permite comparar la evolucién y el testimonio oral mas antiguo
gue he encontrado de la danza de Almaraz es de Vicente Vizdn Pelayo, nacido el 31 de octubre de
1918. El danzé por primera vez con 16 afios en el Corpus de 1934 y asi recuerda la entrada en el
grupo: “yo aprendi a danzar porque mi padre era de la cofradia de San Antdn... se juntaron unos
cuantos, y dijeron de hacer una danza y mi padre me lo dijo a mi: mira a ver... como no dances bien
no la danzas...” Vicente es el Unico componente vivo, en el momento del trabajo de campo, de la
generacion de danzantes de 1934 vy, gracias a él, he podido transcribir y documentar 38 danzas
diferentes que él aprendié de sus reglas o maestros de danza, el “Tio Numancia” y Manuel “el
Gaspar”, todos ellos vecinos de Almaraz. El conjunto de estas 38 danzas individuales o lazos,
forman la danza de Almaraz. y es el fruto de las diferentes aportaciones e innovaciones de cada
una de las generaciones de danzantes a lo largo del tiempo.

La danza estaba ubicada en un momento especifico y “lugar de memoria” (Pelinski
2011:412, citando a Nora 1992) que conforman el espacio-tiempo ritual. Se danzaba o “echaba la
danza” Unicamente el dia de Corpus Christi y el dia del patrdn, San Pelayo, como recuerda Vicente
Vizan®: “...La echdbamos el dia Corpus... el primer lazo se bailaba en la puerta de la iglesia, luego en
la puerta del cura... y asi ibamos... danzabamos delante de la custodia...”

La procesion del Corpus y el dia del patrdn, cuando se bendicen los campos, son los
momentos en los que se ejecuta la danza. Es el espacio y el tiempo donde la comunidad presente
se conecta con el pasado y revive sus recuerdos. Los residentes en la comunidad y los emigrados
en una manera ceremonial y acompafando el cortejo, ponen de manifiesto su pertenencia a la
comunidad. Con una secuencia fija de acciones: sale la danza desde el Ayuntamiento a la Iglesia,
entran danzando en la iglesia, interpretan un lazo religioso dentro del rito de la Eucaristia, y
durante la procesién danzan en los mismo lugares de siempre. Esa interpretacién periddica y
ciclica, evoca en la comunidad un sentimiento de continuidad (Pelinski 2011:419), la
rememoracién de su pasado cultural y un proceso de identificacién con el pueblo en la que estd
implicada toda la comunidad

Los ensayos se realizaban en domicilios particulares y se dirigian por antiguos danzantes del
pueblo que asumian el papel de maestros de danza o reglas y gracias a esto gozaban de gran
respeto y valoracidn social®, a los que se les exige trabajo, dedicacion, seriedad y un resultado final
digno de la ocasiéon. La comunidad legitima la autoridad moral basada en una experiencia
acumulada por las personas que mejor conocen la tradicién local. Actualmente los ensayos se

6 Es importante también subrayar que para muchas personas la danza representa un fuerte motivo de orgullo como testimonia Matias Martin
danzante actual : “cuando me vio con el traje de danzante mi abuelo [ antiguo danzante ], se le saltaban las lagrimas”. (Matias Martin, 6 de Enero de
2012, entrevista personal).

7Hay una serie de familias con sucesivas generaciones de danzantes (abuelos, hijos, nietos) que llegan hasta la actualidad e incluso son nombradas
en algunas letras de la danza, como en el lazo “En el Pueblo de Almaraz”: “... los turuntunes han dicho, que la suya es la mejor...”

8Vicente Vizan, 15 Marzo 2001, entrevista personal. Perteneciente a la generacién de 1934.

% Testimonio de Vicente Vizén, danzante de 1934 acerca de los maestros de danza o reglas: ”... no es que fueran rectos, es que se les tenia un
respeto...” (Vicente Vizan, 15 Marzo 2001, entrevista personal)
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realizan en locales municipales ya que esta autoridad institucional legitima la danza como parte de
una tradicidén revivida (Hobsbawn 1983:16).

SN

Figuras 1y 2. Vicente Vizan Pelayo. Entrevista personal 15 de marzo de 2001 y vestido de danzante en 1934

El musico™ de esta generacidon de 1934 que acompafiaba la danza se llamaba José Arribas,
“Boriles” y tocaba la flauta'! de tres agujeros y el tamboril simultdneamente de una manera
amateur y formaba parte del entorno rural y cultural de la localidad.

El tamboritero junto con el regla tienen un papel fundamental en el proceso de enseianza
y aprendizaje de la danza, en la progresiva aceleracién de los lazos™, la interiorizacién de
secuencias ritmicas y de movimiento, y la adaptacidn del ritmo de la musica a la habilidad de los
ocho danzantes paloteando. De esta manera, el musico junto con el regla a través de los ensayos,
conocen las capacidades fisicas de los danzantes y aceleran o ralentizan el ritmo en funcion de la
soltura y destreza, como nos explica Vicente Vizan:

... El tamboritero de cuando la hicimos nosotros... aquel valia lo que pesaba... aquel te ponia a
danzar las ruedas, y si veia que los que andaban alredor iban un poco obligaos, aflojaba... y el que la
ensefaba, Numancia, decia: tu ahora despacio, pero el dia que estén entrenaos, aprieta, a ver si los
haces perder... (Vicente Vizan, 15 de Marzo de 2001, entrevista personal).

W0Es importante recordar que en Almaraz, se denomina al muisico como tamborilero o tamboritero, aunque en realidad él toca dos instrumentos a la
vez: la flauta de tres agujeros y el tamboril. El hecho de que le llamen tamborilero esta relacionado con la importancia que tiene este instrumento en
la danza, por como viste ritmicamente las melodias, por las diferentes maneras de percutirlo segiin los movimientos de los danzantes, y por su
implicacidn en el proceso ensefianza-aprendizaje.

" En Almaraz, la flauta recibe la denominacion de chifla o gaita. No hay que confundir este instrumento con la gaita de soplo indirecto hacia un
saco o fole de sonido continuo; o con la dulzaina que en algunos lugares también la denominan gaita. Es un instrumento de bisel con tres orificios,
que se toca con la mano izquierda para dejar la derecha libre y percutir el tambor.

12 | az0 es el término que se emplea popularmente para designar a cada una de las danzas de paloteo,. Segtin la Real Academia Espafiola es cada uno
de los enlaces artificiosos y figurados que se hacen en la danza. Esta denominacién también se comparte con el drea mirandesa, llamada /hazo.
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El proceso de aprendizaje comenzaba con la memorizaciéon de la letra, como recurso
nemotécnico al ritmo lento del paloteo junto con las secuencias de movimiento, para después ir
incorporando paulatinamente la musica del tamborilero. Este proceso de aprendizaje basado en la
ritmica de la letra como recurso nemotécnico es comun a este tipo de danzas. En algunas
ocasiones, mientras el grupo ensayaba, el tamborilero dejaba de tocar para comprobar si los
danzantes eran capaces de seguir toda la secuencia del paloteo, y ver, de esta manera, si tenian
interiorizada la ritmica, la estructura de la danza y eran capaces de mantener una velocidad
constante, como atestigua en la entrevista personal Vicente Vizan sobre los ensayos de 1934:

...Cuando ensayabamos, cortaba la chifla... y nos quedabamos danzando solos... en la calle, con la
gente, no se hacia, con la gente se tocaba siempre, era solo para ensayar... nosotros danzando
hasta terminar el lazo... otras veces tocaba con la gaita, y el tamboril no... eso era para probar...
(Vicente Vizan, 15 de Marzo de 2001, entrevista personal).

El regla utilizaba también otros recursos de preparacién de los jévenes para la danza. Uno
bastante utilizado era sacar un danzante fuera del grupo mientras estaban bailando. De esta
manera, el resto de danzantes moviéndose, encontraban el puesto vacio de este danzante y la
consecuente falta de palos para entrechocar con alguien. Los danzantes se veian obligados a ser
conscientes del espacio vacio y golpear sin nadie enfrente. Asi el regla evaluaba y comprobaba si
los danzantes se perdian®® dentro de la danza o por el contrario, conocian bien los movimientos y
los golpes de los palos. Estas estrategias de ensayo conseguian que los danzantes mejoraran su
coordinacién espacio-temporal, las referencias posicionales y el sentido del ritmo. Este proceso de
ensefianza aprendizaje sigue vigente en la actualidad, ya que estas danzas rurales nunca han
requerido una especializacion ni conocimiento de técnicas de danza alejados de este entorno
social.

En el momento de presentar la danza en publico en el momento ritual el acompafiamiento
es Unicamente instrumental, sin el canto que solamente se utiliza en el proceso de aprendizaje. El
tamborilero se encargaba de anunciar a los danzantes que /lazo o danza se iba a interpretar,
tocando los compases iniciales Unicamente con la flauta, como explica Vicente Vizan'*: “ Boriles,
nos daba la sefial con la flauta para empezar y ya sabiamos cual era segiin se empezaba...”

Después de la Guerra Civil, los danzantes de esta generacién de 1934 no volvieron nunca
mas a danzar en publico, como fue el caso de Vicente Vizan: “Desde que empezd la guerra no
volvimos”. En el caso espafiol (no asi en los pauliteiros portugueses que tienen una evolucién
diferente en esta época) a partir de la sublevacién militar del 18 de julio de 1936, Iglesia y Estado
vuelven a tener unas relaciones estrechas, y se declaran estas festividades religiosas como
“espanolisimas tradiciones”. El poder imperante de la Iglesia hizo que tan solo un afo después de
la guerra civil, ya se organizara un nuevo grupo de danzantes para la procesion del Corpus Christi,
del que no participarian ninguno de los danzantes de la generacidn anterior. El régimen franquista,
como tradicionalista, conservador, militarista, y apegado a la Iglesia Catélica, fomenté todas las
manifestaciones de enaltecimiento de la celebracidn del Corpus, pero sin embargo, aunque resulte
paradégico, este género de danzas no resultaron beneficiadas de esta nueva realidad. La
escenografia del Corpus requeria una mayor solemnidad y seriedad y a menudo estas danzas
asociadas a vestimentas poco convencionales y personajes grotescos no contribuian a la seriedad
del acto. De esta manera, se eliminaron aquellas danzas que no resultaran adecuadas segun la
moral catdlica y a la construccion de identidad nacional, como explica Estrella Casero en su obra /a

13 Testimonio de Vicente Vizan. sobre las estrategias de ensayo de su regla en 1934: “... Marcial me sacaba fuera de la danza... para ver que hacian
los demds...” (Vicente Vizan, 15 de Marzo de 2001, entrevista personal)
4 Vicente Vizén, 15 de Marzo de 2001, entrevista personal.
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Espafia que bailé con Franco (Cfr. Casero 2000). La Iglesia, como institucién ideoldgica, estuvo al
servicio del poder establecido que se valié de la religion para armonizar y cohesionar los distintos
grupos sociales, penetrando en todas las instancias de la vida colectiva. La religion como base del
nacional-catolicismo pretendia dar una formacion civico-religiosa al pueblo para el
engrandecimiento de Espafia y por tanto utilizd el resurgimiento de este nuevo grupo de danzantes
para incluirlos en actos de propaganda, mds que como elemento para enriquecer la celebracién
local. No obstante, la festividad del Corpus resurge fuertemente, formandose un nuevo grupo de
danzantes en 1940 para enaltecer dicha fiesta, y en 1947, 1948, 1949 y 1950, participar en los
concursos organizados por la Seccién Femenina en Zamora, segun el modelo que esta organizacion
impone. Esta manera de revitalizar la tradicion con nuevos elementos, cambios formales vy
simbdlicos (Hobsbawn 1983:16) constituye un primer estadio de los procesos de cambio vividos en
esta danza.

La generacion de danzantes de 1940

Este nuevo grupo formado en 1940 participd en los actos litlrgicos tradicionales del pueblo y
ademas dentro de las actividades programadas por la Seccién Femenina y por el Servicio Nacional
del Trigo®, dependientes de régimen franquista, como concursos de arada®®, concursos de danzas'’
o en las fiestas de San Pedro en Zamora entre los afios 1947 y 1950. El grupo de danzantes de
Almaraz de Duero no estuvo auspiciado por ninguna catedra ambulante® de la Seccién Femenina,
ni dependid de esta organizacidn en ningun momento, sino que la iniciativa de reactivar la danza
surgid dentro del propio pueblo. Fueron las autoridades politicas locales y provinciales las que
incluyeron esta nueva formacion en los diferentes actos del régimen. En esta ocasion fueron los
mismos reglas (“Tio Numancia” y Manuel “el Lile”) y el mismo tamborilero (“Boriles”), los que se
encargaron de preparar a estos nuevos ocho danzantes que también estrenarian indumentaria.

La evolucién y el proceso de cambio de la danza entre estas dos generaciones (1934 y 1940)
en cuanto a la forma de la musica y la danza es muy sutil, ya que estan muy préximas en el tiempo,
y comparten los mismos regla y tamborilero. De hecho, los cambios, mas que coréuticos-
musicales, fueron politicos y sociales y tuvieron que ver con todo lo acontecido en Espafia en esos
seis afios: la guerra civil espaiola, la postguerra, el régimen del nacional-catolicismo, la renovacion
de todos los danzantes y la visién que desde el régimen franquista se tenia de las manifestaciones
populares como elemento de construccidn de la identidad nacional.

De esta manera, se introdujeron pequefios cambios que no afectaban a la estructura
general de la danza, pero marcaban una clara intencién y un adoctrinamiento politico. Asi, todos
los giros que hacian los danzantes, por ejemplo en el lazo “Sefior Mio Jesucristo” (que se danza en
el interior de la iglesia), se cambiaron para la derecha, no pudiendo girar bajo ningun concepto
hacia la izquierda, aunque fuera lo mds ldgico. Por tanto, se cambiaron giros de 902 a la izquierda,
por giros de 2702 a la derecha.

15 - - . .. . . L
Servicio creado en 1937 por el régimen franquista que controlaba la produccidn, comercio y cultivo del cereal para asegurar el abastecimiento.

16 . .z . . . . .
” Los concursos de arada eran jornadas de exaltacién de los valores del campo. En estas concentraciones multitudinarias se solian celebrar

diferentes actos, como una misa de campafia con bendicidon de animales y campos, un desfile de carrozas engalanadas con jévenes ataviados a la
antigua usanza, actuaciones musicales y danzas; que culminaban con la exhibicidn y competiciéon para nombrar al mejor arador de la provincia.

17 Cfr. Casero 2000: El fin principal de estos concursos de danzas de la Seccion Femenina estaba en estimular a las provincias para que realizaran
cada vez una labor mas intensa en todo lo referente al folklore.

13 | as catedras ambulantes “Francisco Franco” de Seccién Femenina se encargaban de la promocion cultural, sanitaria y humana en las pequefias
localidades
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Figura. 3. Danzantes de Almaraz de Duero en 1940 en la Plaza de Toros de Zamora. Cedida por Ignacio Prieto

Uno de los cambios sustanciales en esta generaciéon de 1940 fue la descontextualizacion de
la danza fuera de la liturgia cristiana, separando el tiempo y el espacio, y el vaciamiento ritual,
pasando de la participacidon ritual en la procesion del Corpus de Almaraz, a la incorporacion y
demostracion de la habilidad en concursos y exhibiciones, como algunas que tuvieron lugar en la
Plaza de Toros de Zamora y en la finca de La Aldehuela, organizados por el régimen entre 1947 y
1950. En estas jornadas de exaltacion de las singularidades folcléricas locales y de los valores
rurales habia un importante discurso ideoldgico, lleno de simbolos y palabras de adhesion al
régimen®, y este se apropié de la danza con un fin propagandistico separandola del espacio y
tiempo ritual. En el caso del paloteo portugués, esta descontextualizacién fuera de la fiesta ya se
habia producido con anterioridad con un matiz diferente, relacionado con el interés de
antropdlogos y musicologos extranjeros en culturas musicales exdticas, como atestigua la
actuacién entre otras de los pauliteiros de Cercio en el Royal Albert Hall de Londres organizado por
la English Society of Dances and Songs en 1934, segln explica Barbara Alge (2006:112). Estas
manifestaciones del folclorismo (Marti 1996) no son nada nuevo ni estan Unicamente ligadas a la
actualidad, sino que ideales tardoromanticos promovieron estos usos de la tradicién desde el siglo
XIX.

Otro proceso de cambio ocurrié en lo referente a la indumentaria. Ademas de simplificarse
los bordados de los pantalones, cada vez mas esquematicos y geométricos, lo mas llamativo es la
supresién de los pafiuelos merinos de mujer que hasta entonces habian portado a la cintura los
danzantes varones, mostrando con esta supresién, una figura mas masculina. La excentricidad de
la indumentaria desde una perspectiva emic no suponia ningun conflicto, pero quizas, desde el
desconocimiento de la tradicion de las organizaciones politicas del régimen, sugirieran el
abandono de este elemento femenino en los jovenes danzantes, como podemos ver en los
ejemplos graficos de la época. En el caso portugués, la evolucidn de la indumentaria fue inversa,
reintroduciendo elementos femeninos, con la recuperacion de las faldas blancas o enaguas en
1934 con motivo de la visita de los pauliteiros de Cercio a Londres. De esta manera se buscaba
emparentar el paloteo mirandés con algunas danzas escocesas, respondiendo a un interés

1 Sobre este tema véase Casero 2000.
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arcaizante (Alge 2006: 56-57) que se generalizé en los pauliteiros mirandeses. En este tipo de
danzas es muy habitual que, tanto los danzantes como el entorno social que participa en el acto
ritual, busquen los origenes de esta danza en la noche de los tiempos, exagerando arcaicismos y
extrafias guerras antiguas.

El fallecimiento de familiares, la ausencia de tamborilero que conociera adecuadamente el
repertorio de la danza, junto con el éxodo rural en las décadas posteriores, hicieron que la danza
de Almaraz estuviera mas de 40 afios dormida, a pesar de varios intentos de reactivarla. Esta
situacion demografica deprimida y la progresiva desaparicién de miembros activos es comun a
todas las comunidades rurales donde se asientan este género de danzas, y junto a la fragilidad de
las formaciones, compuestas en muchos casos Unicamente por ocho personas, hacen que este tipo
de grupos de danzantes sean extremadamente inestables e intermitentes. Esta inestabilidad,
cronica, generalizada y comun, ha provocado la constante desaparicidon y reactivacion de algunas
cuadrillas de danzantes durante las ultimas décadas, hasta el punto de no saber realmente si los
danzantes se encuentran o no en activo. La desaparicion de grupos de danzantes®, y por
consiguiente la pérdida de este tipo de repertorio, forma parte de estos procesos de cambio
comunes a lo largo de estas décadas centrales del siglo XX en la Peninsula Ibérica.

La generacion de danzantes de 1984

En 1984, dos danzantes de la generacion de 1934, Vicente Vizan y Alfonso (“el Lile”), con la ayuda
de Juan y Manuel, pertenecientes a la generacién de 1940, organizan una nueva danza, con no
pocas dificultades. Habian estado mas de 40 anos sin danzar y, como cuenta Vicente Vizan,
recordaban todas las melodias, pero no recordaban exactamente la manera de danzar algunos
lazos:

A esos se lo enseflamos nosotros... el Lile y yo... habian pasao muchos afios... y deciamos... Ay
Jesus!, éte acuerdas de cantico?, sil, pero después lo otro no... una cosa es cantarla y otra acordarse
de como se danza... por el cantico los sacamos, pero como se danzan... tenemos que pensarlo bien...
ibamos y deciamos que no se danzaba asil, y lo volviamos a cambiar (Vicente Vizan, 15 de Marzo de
2001, entrevista personal).

En realidad es con esta nueva generacién de danzantes de 1984, con la que se produce el
gran proceso de evolucion y cambio dentro de la danza de paloteo de Almaraz.

El cambio fundamental fue la desaparicién, en la coréutica, de casi la mitad de los 38 /azos
que se danzaban en 1934 cosa que en cambio no pasé con las diferentes melodias, que se siguen
conservando todas. La generacion de 1984, permanecid muy poco tiempo activa y los danzantes
de aquella época no aprendieron la totalidad de la danza, tan solo unos 20 lazos, como explica José
Pérez, perteneciente a la generacién de 1984:

Luciano bajaba a ensayarnos... Pero aqui, cuando la aprendimos nosotros nos la trasmitieron el Sr.
Vicente [Generacion 1934] y otros senores... el Sr Alfonso “el Lile” [Generacién 1934]... otro hombre

2En el dmbito geografico mas cercano a la danza de Almaraz, entendiendo este como la provincia de Zamora y los Tras os Montes portugueses,
actualmente son Unicamente 4 localidades las que mantienen en activo la danza de paloteo en la provincia de Zamora: Muelas del Pan, Tabara,
Cafiizal y Almaraz de Duero. Sin embargo quedan referencias de autores como Diaz, Pinelo o Alge de otras localidades zamoranas en las que
existieron danzas de palos en las ultimas décadas, como es el caso de Lobeznos, Puebla de Sanabria, San Martin de Castafieda, Ungilde, Calabor,
Nuez de Aliste, Moldones, Sejas de Aliste, Alcafices, Muga de Sayago, Almeida, Villar del Buey, Fuentesalco, Fuentelapefia, Villamor de los
Escuderos, San Miguel de la Ribera, Toro o Villaseco. En las poblaciones portuguesas vecinas de Tras os Montes, existen referencias de pauliteiros en
multitud de aldeas de los concellos de Miranda do Douro, Mogadouro, Vimioso, Braganga y Macedo de Cavaleiros, como son: Palagoulo, Sendim,
Duas Igrejas, Malhadas, Fonte de Aldeia, Cércio, Sdo Martinho de Angueira, Granja, Picote, Constantim, Vila Ch3, Prado Gatdo, Pévoa, Miranda do
Douro, Mogadouro, Travanca, Saldanha, Vila de Ala, Valcerto, Bemposta, Urrés, Penas Rdias, Macedo de Cavaleiros, Salselas, y Lombo entre otros
(Alge 2006:50).
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que se llamaba el Sr Juan “el Pascualico” [Generacién 1940]... Cuando nosotros todavia quedaria
algun lazo por sacar, solo estuvimos bailando desde enero a junio, o asi... para el Corpus y San
Pelayo.... Y una vez que fuimos a Tabara (José Pérez, 6 de Enero de 2012, entrevista personal).

Una de las novedades que esta generacidon aporta y que influye sustancialmente en la
evolucion de la danza es el cambio del instrumentista. José “Boriles” tamborilero de las anteriores
generaciones habia fallecido y Manuel Gago, conocido en la zona como Tio Morito, empezé a
acompafar la danza. En esta época y debido al aprendizaje autodidacta del musico, segun los
testimonios recogidos, se produjo un cambio en la manera de tocar la danza, respecto a la
velocidad de ejecucidn, los adornos, el acompanamiento, la técnica del tamboril y la manera de
interpretar las piezas®'. El tamborilero de la generacion de 1984 era un excelente intérprete de
baile tradicional pero no estaba acostumbrado a tener que adaptarse a unos patrones fijos e
inamovibles como los que exige una danza reglada y cerrada como es la danza de paloteo. Estos
cambios de instrumentista afectan considerablemente en la melodia, la ritmica y la coordinacién
entre danza y musica.

A partir de 1984 se inicia también un proceso de cambio muy importante dentro de la
danza de Almaraz y comln a muchas otras agrupaciones de paloteo: la incorporacion de la mujer
dentro del grupo de danzantes. Esta decisidén de incluir a mujeres en la danza no viene dada por un
primer interés en democratizar o hacer participe a la mujer en elementos tradicionales, sino mas
bien por solucionar el problema de la escasez de varones jovenes. Entra en conflicto la
modernizacion y la adaptacién a nuevos modelos sociales con la extincion (Diaz 1998:111) de lo
que se consideran valores de lo auténtico, lo original y el alma propia de un pueblo condensada en
la danza.

Debido a la despoblacidn, el desarraigo, la idea de que el paloteo es algo anticuado frente a
los nuevos géneros musicales y la verglienza de los jévenes por actuar, hace que apenas haya
candidatos interesados en danzar. La emigracién y el éxodo rural durante las décadas de 1960 y
1970 provocaron una disminucion en la poblacién de Almaraz considerable, y muchos de los que
se quedaron no querian danzar, por diferentes razones: por un lado, la danza habia perdido buena
parte de su caracter identitario, algo que no ocurrié en el caso de la Terra de Miranda en el que los
pauliteiros son un importante signo de identidad de la comunidad (Alge 2005:13), y por otro lado,
existia entre los jévenes un sentimiento de vergilienza para ataviarse y danzar, ya que como se
habia dejado de hacer, los jovenes no la sentian como propia, sino como una historia que contaban
los mayores. Se trataba en todo caso de un género que se alejaba de los que eran los
comportamientos de moda en los anos ochenta.

Hasta ese momento dentro de esa sociedad, la mujer no podia ser danzante e incluso
algunas mujeres ancianas, cuando les comento acerca de la posibilidad de danzar si hubieran
querido cuando eran jévenes, exclaman con fuerza: “Uy Jesus!, édanzar yo? Ni se me ocurriria”?.
Las celebraciones rituales exigen la presencia en el anclaje espacio-temporal de la fiesta de los
miembros de la comunidad, siendo esta presencia condicion necesaria para que la celebracion
tenga sentido (Giddens 1994:30). La mujer en aquella época asumia su papel de espectadora
dentro del ritual que la sociedad le exigia.

Los danzantes varones de las generaciones anteriores nunca se habian planteado la
posibilidad - ni tampoco veian la necesidad- de que las mujeres formaran parte de la danza, y
afirmaban con rotundidad: “No no! Ahi no habia na’ mas que hombres... ¢A qué asunto?” Se

2! Testimonio de José Pérez danzante de 1984 respecto al tamborilero: “... El tamboritero era muy mayor cuando nosotros ya... decian los viejos que
nunca habia servido para tocar la danza, que era mas de tocar baile... Tocaba muy bien la chifla, pero no era pa la danza...” (José Pérez, 6 de Enero
de 2012, entrevista personal).

22 Bernarda Roldén, 11 de Febrero de 2011, entrevista personal.
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trataba por lo tanto de una danza con un marcado sentido de pertenencia al grupo e identidad de
género, formado por varones jovenes con cierto componente iniciatico, ya que durante los dias
posteriores a la danza en el lugar y tiempo del rito, se organizaban las primeras cenas
fundamentalmente con los alimentos que se habian conseguido de una manera petitoria® por el
pueblo y al que acompafiaban algunos familiares.

En 1984 se plantea, de una manera subyacente, un conflicto entre la desaparicién vy la
evolucion. Por un lado, estad el orgullo que supone la danza para los mas mayores, como un
elemento de identidad del pueblo, junto con la regla - nunca escrita pero por todos conocida- de
ser un grupo compuesto por varones con un cierto sentido inicidtico masculino. Por otro lado,
surge la necesidad de cambiar y adaptarse a la nueva realidad demografica y socioldgica,
reuniendo a jévenes sin distincidon de sexo, como nos recuerda Vicente Vizan:

Se reunieron de primeras y vinieron también muchachas... ahi no buscamos a nadie, ahi fueron...
muchachos y muchachas... équé ibamos a hacer?... el que la ensefiaba y yo deciamos: tenemos que
ensefiarla a los que quieran aprenderla ... yo les decia: mirar y aprenderla en todo lo posible, para
gue vosotros el dia de mafiana la ensefiéis lo mismo y no se pierda (Vicente Vizan, 15 de Marzo de
2001, entrevista personal).

Vicente Vizdn y Alfonso “el Lile”, viendo su edad avanzada y el peligro de inminente
desaparicion de la danza, decidieron que lo mas importante en aquel momento era asegurar su
continuidad y transmitirla a jovenes, sin distincidn ninguna, ya fueran varones o hembras. Ese
interés en transmitir la danza hace que se anteponga el sentimiento identitario al de pertenencia
de género, pese al desagrado puntual de algiin danzante?. Por tanto es posible asegurar que las
cuestiones relacionadas con la identidad y pertenencia en esta sociedad estan por encima de
cuestiones y conflictos de género. Se produce por tanto un cambio cultural (Murdock 1975:30) que
se atribuye fundamentalmente a las consecuencias de la disminucién de la poblacidn, las
migraciones, a un nuevo entorno cultural en contacto con el ambito urbano y al cambio
democratico imperante en la sociedad espafiola durante los primeros afios 80. A pesar de ser una
tradicidn recuperada en los afios 80, yo no la catalogaria en ese momento dentro del concepto de
revival, como practica revivida, ya que se desarrolla dentro del mismo ambito rural y los actores
gue intervienen en la revitalizacién de la danza, tanto musico como danzantes, no pertenecen a un
ambito ajeno y urbano, sino que son los mismos protagonistas que intervinieron en las danzas de
1934 y 1940, que en esta ocasidon asumen el papel de maestros de danza y crean una nueva
generacion de danzantes dentro del pueblo.

La incorporacion de mujeres a la danza, segun el testimonio de Inés Santos, una de las
primeras mujeres que danzaron el paloteo de Almaraz en 1984, no supuso ningun problema ni
rechazo en el pueblo:

Solo salimos 10 personas, 5 chicas y 5 chicos... con dos de reserva que lo terminaron dejando...
nosotras fuimos las primeras, no hubo ningln problema, lo Unico que las chicas no queriamos
pantalén, y nos hicieron las faldas... los mayores unos decian que si y otros decian que no, aunque
se decantaban mas por el pantalén, la verdad  (Inés Santos, 8 de Agosto de 2012, entrevista
personal).

3 Algunas danzas mas cortas y sencillas eran denominadas “lazos hueveros”. Estas danzas no se hacian durante la procesion, sino que se practicaban
por las calles a la puerta de antiguos danzantes o vecinos otro dia diferente de la fiesta y servian para hacer acopio de alimentos (animales, huevos,
vino, etc...) y pequefias propinas y organizar de esta manera, cenas y reuniones entre los jévenes danzantes.

24 Como dice un danzante anénimo: “... Bueno, las mujeres, yo no me explico... en una mujer no es una danza tan curiosa como en muchachos. [...]

al principio a lo mejor no, pero después habrian salido muchachos por todas partes...” (Anénimo, 21 Enero de 2012, entrevista personal).
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Con esta incorporacion de la mujer, se producen unos procesos de cambio (Murdock 1975)
que tienen que ver con la innovacion y la invencién de elementos, como es la creacion de una falda
para las mujeres danzantes. Esta invencidn consiste en la sustitucion del pantaldn de danzante por
una falda®, que portan Unicamente las mujeres, y que convive dentro de la misma agrupacién con
los pantalones de los varones, adaptando los adornos del pantaldn a un nuevo disefio para la falda.
La incorporacién femenina es aceptada socialmente y finalmente es integrada y sigue formando
parte de la danza hoy, no solamente en Almaraz sino en muchas localidades con este género de
danza. Como asegura Pelinski (2011: 385) “estos grupos han asumido con naturalidad los valores
sociales contemporaneos que ponen a las mujeres en pie de igualdad con los hombres” y son estas
un factor importante para mantener su continuidad.

g s =2
-

Figura 4. Danzantes de Almaraz de Duero en 1984. Foto cedida por Ignacio Prieto Vizan.

Esta incorporacién de la mujer también es comun a los pauliteiros portugueses y viene
dada por las mismas circunstancias sociales y demograficas, y un cambio cultural llegado con la
democracia también a finales del los afos 70 y principios de los 80, y surgié de esta manera un
grupo de pauliteiras en Bemposta en 1980, y sucesiva y paulatinamente en otras localidades de
Tras os Montes como Valcerto, Mogadouro, Miranda do Douro, Malhadas o Sendim (Cfr. Alge,
2006). La diferencia fundamental es que las agrupaciones mirandesas estdn integramente
compuestas por danzantes del mismo género, 8 varones componen el grupo de pauliteiros y otras
tantas mujeres componen el de pauliteiras, no existiendo grupos mixtos en Tras os Montes, como
afirma Pinero: “ndo existe no distrito nenhum grupo misto de pauliteiros” (Pinelo 2010: 265),
como ocurre en las danzas que hoy perviven en el entorno de la provincia de Zamora todas mixtas
o femeninas (Muelas del Pan, Tabara, Canizal y Almaraz de Duero). Esta separacién por géneros en
el caso portugués permite una mayor compensacion de la fuerza del paloteo dentro del grupo. En
Portugal este proceso de cambio no se percibe como un cambio en la tradicién sino como una
prolongacion y extensién al grupo social de las mujeres, que al mismo tiempo refuerza el
sentimiento de pertenencia e identidad de género de los grupos tanto masculinos y como
femeninos (Pinelo 2006: 259).

% Testimonio de José Pérez (G1984):”... la falda se metié cuando nosotros...”(José Pérez, 6 de Enero de 2012, entrevista personal).
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La incorporacién de la mujer en cuanto a la ejecucién de la danza tiene una consecuencia
también formal y de estilo. La fuerza del paloteo disminuye y se descompensa. Los danzantes
varones se quejan de no poder golpear los palos fuertemente, como les gustaria, cuando tienen
una mujer enfrente, ya que algunas de ellas no aguantarian un choche contundente, como
atestigua un danzante del grupo en 2012:

Con las chicas, no es lo mismo... si le doy a alguna con la fuerza que le doy a este [refiriéndose a otro
danzante], que yo la gozo... le meto los palos en los hocicos... y claro, es que quedan mas bonitos los palos
cuando se da fuerte... (Danzante anénimo, 6 de Enero de 2012, entrevista personal).

José Pérez, actual regla, afirma incluso que percibe que los chicos disfrutan mas danzando
que las chicas, pero que estas tienen una mejor capacidad para generar cohesién de grupo,
debido a que son mas constantes: “el caso es que los chicos disfrutan mas... pero después para
hacer el grupo, los chicos tiran menos...”. En este sentido, hay que sefalar que algunos danzantes
de la ultima generacion reconocen que les hubiera gustado mantener la tradicion y hacer una
danza Unicamente masculina: “...A mi si me hubiera gustado que fueran 8 chicos, para ver el
poderio, la verdad... al principio no habrian salido, pero luego... habriamos juntado chicos...”

A pesar de todas estas innovaciones, la danza duré escaso tiempo y se dejaron de bailar 16
de los 38 lazos existentes en 1934. Fueron danzantes de 1984 los que sirvieron de eslabén para la
danza que actualmente se viene desarrollando en Almaraz desde el afo 2009. Uno de esos
danzantes, José Pérez “El Rubio junto con Inés Santos, una de las primeras mujeres que danzaron,
son los impulsores y reglas de la danza de Almaraz en la ultima etapa.

La generacion de danzantes de 2009

En 2009, algunos jovenes del pueblo interesados a recuperar la danza (como Ignacio Vizan, Pedro
Barrios o Matias Martin, entre otross) y descendientes del pueblo se ponen en contacto con
danzantes de las anteriores generaciones: el Sr. Vicente Vizan (Generacion 1934), Alfonso
(Generacion 1940), José Pérez, Inés Santos y Antonio “el monago” (Generacién 1984). Las
intenciones en esta ocasién no difieren demasiado de las generaciones anteriores y pasan por la
idea de revitalizar antiguas tradiciones locales, y de esta manera despertar localismos mostrando
publicamente el orgullo de pertenecer a la comunidad conservando sus danzas. Como explica
Hobsbawn (1983:16) esta tradiciéon revisada pretende generar un sentimiento de pertenencia al
grupo, que junto con una legitimacion local crea una cohesién social favoreciendo la socializacién
de la comunidad. Finalmente, el dia del Corpus de 2009 se vuelve a estrenar la danza de Almaraz
con una nueva formacién y José Pérez e Inés Santos, como principales valedores en esta ocasién,
asumen el papel de supervisidn y regla.

Esta nueva generacion de danzantes tiene una estrecha relacion con la localidad, pero bien
es cierto que un porcentaje importante de los mismos no residen en el pueblo por motivos
laborales, y estdn alejados de la vida rural laboral y culturalmente, como ocurre hoy con
numerosos ejemplos de practicas tradicionales revividas. La ausencia de tamborilero en el propio
pueblo les ha llevado a recurrir a un musico de la Escuela de Folklore del Consorcio de Fomento
Musical de Zamora, Alfredo Pardal, ajeno al pueblo, que ha aprendido a tocar solamente algunos
de los 38 lazos. Estos musicos fordneos no conocen en algunas ocasiones la totalidad del repertorio
de danzas y se centran en los lazos mas representativos, llamativos y espectaculares que se utilizan
en las actuaciones publicas. Estos cambios musicales (Moreno 2006) en las practicas tradicionales
estan ejecutadas por musicos urbanos que interpretan y reintrepretan ajenos al contexto de
origen esta tradicién revitalizada.



Procesos de cambio en las danzas de paloteo 13

Figura 5. Danzantes de Almaraz de Duero en 2009. Foto cedida por Ignacio Prieto

La evolucién de la melodia y del ritmo en la generacién de 2009 es sustancial, segun la
opinidn de Vicente Vizadn, danzante en 1934, sobre todo en lo que se refiere a la compenetracién
de tamborilero con los danzantes y al aumento de la velocidad de ejecucidn: “la canta muy aprisa
y para apretar, queda tiempo... el tamboritero tenia que tocar los lazos con mas calma, él
también... con mas calma, hasta aprenderla, y después de que la aprenda, darle todo lo que
quiera! ... “. Si bien es cierto que el mismo testimonio ve mejoria® en la interpretacién del musico,
hay bastante diferencia entre lo que interpreta con la chifla y la melodia que canta el Sr. Vicente,
debido también a la singularidad sonora, escala y afinacién del instrumento. A este respecto,
Barbara Alge afirma:

... uma reproducdo da melodia real nunca seria possivel por causa da variagdo na melodia da gaita
produzida pela ornamentacgdo intencional e, de vez em quando, também por causa das notas ndo
temperadas... (Alge 2006: 141).

El proceso de cambio en la variacidon tonal y la aceleracion del ritmo por los nuevos
intérpretes en comparacién con los musicos antiguos también es comun en esta zona
transfronteriza como podemos comprobar en el siguiente testimonio recogido por Barbara Alge en
Portugal: “... os gaiteiros tocavam antigamente mais devagar do que os novos...” (Alge 2006: 86)

Podemos decir que la generacién de danzantes de 2009 en sus inicios, esta en continuidad
con la generaciéon de 1984. No interpreta la totalidad de los lazos existentes en 1934, porque,
como hemos dicho, el regla no aprendié la danza completa. Apenas hay cambios con la generacién
anterior, manteniendo elementos de cambios anteriores, como la participacion de las chicas, las
faldas, y la contratacidon para actuaciones fuera del pueblo, como atestigua José Pérez, actual regla:
“..nos hemos estado basando en lo de antes... en cuando dancé yo, por eso continuamos con la
falda... el traje es de bastante semejar... ahora ya no se encuentran las mismas cosas... los mismos
agremanes y eso... “ La continuidad del uso de la falda desde la generacién del 84 no agrada a

26 Testimonio de Vicente Vizan (G1934) sobre el musico actual en 2012: “... después paso otros dias y le dije al tamboritero: hola, majo, ya has
cambiao mucho...” (Vicente Vizan, 20 de Febrero de 2012, entrevista personal).
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algunos danzantes, que ven alejarse el modelo de 1934 y argumentan esta continuidad a la opinién
dominante de las madres del grupo, como opina algun danzante: “...fueron las madres las que
decidieron llevar las faldas como en la danza anterior...“. En el caso de los pauliteiros mirandeses
también se percibe a través de los testimonios de personas mayores el proceso de cambio ocurrido
en la indumentaria: “...antigamente, os jalecos eram bem enfeitados!” (Alge 2006:84)

En la generacion de 2009 el cambio mds sustancial se produce en la incorporacidn de nifios
y en la multiplicacién del nimero de danzantes, para hacer una danza mas espectacular en las
actuaciones publicas. Danzan simultdneamente 8 danzantes adultos y 8 danzantes nifios,
llegandose a formar, en algunos momentos, filas de 16 personas, como explica el actual regla:

Conseguimos tener dos grupos, uno de mayores y otro de pequefios... hemos estado bailando
mayores y pequefios... La danza es de 8, pero nosotros poniamos ahora 8 y 8, porque habia un
momento que veias una fila completa y queda muy bien... (José Pérez, 6 de Enero de 2012,
entrevista personal).

La multiplicacion de danzantes también aparece en la localidad mirandesa de Cercio, donde
danzan 16 danzantes simultdneamente, considerando meia dang¢a (Alge 2006:56) a la formacién de
8 personas y danza completa a 16 componentes. La incorporacién de nifios a la danza de paloteo
tampoco es un hecho aislado y es comun a todas las localidades zamoranas y a alguna
transmontana, debido a la ensefianza del paloteo en colegios publicos, como en el caso del Colegio
Viriato de Muelas del Pan (Zamora) desde finales de los afios 80 hasta mediados de los 90, y
ademas por la creacidn de diferentes cursos y escuelas de musica y baile popular en ambos lados
de la frontera (Miranda do Douro, Sendim, Tabara, Zamora, etc). En Almaraz los nifios danzan
simultdneamente con los adultos, pero en Portugal, al igual que ocurre con los grupos femeninos,
se crean grupos independientes de nifios, creando el término pauliteiricos en las localidades de
Palacoulo, Malhadas, Cercio y Sendim.

Un hecho constatable en la actualidad referente a las danzas de paloteo es la pérdida en
muchos casos del contexto festivo tradicional y la adaptacién de todos ellos a actuaciones publicas
en las que la danza se transforma y adapta a los requerimientos del espectaculo, trasladandose a
todo tipo de festivales folkléricos por toda la geografia nacional e internacional. Aunque esta
tendencia no es ninguna novedad, actualmente estos viajes constituyen en la mayoria de los casos
la principal razén para ensayar y volver a juntar un grupo de paloteo.

La tradicién no permanece estatica, sino que se adapta y reorienta a través del sujeto y
medio social. Las trasformaciones que han tenido lugar en Almaraz, a nivel politico, social y
cultural, han contribuido a modificar no solo algunos de los contextos de la ejecucidn sino
también, como ya he dicho, aspectos mas formales algunos de los cuales con la finalidad de hacer
el espectaculo mds atrayente. La danza es la suma de todas las innovaciones y testimonios que
construyen una memoria (Pelinski 2011: 398) colectiva a partir de discrepancias de la memoria
individual de los actores.

Otra tendencia actual trata de fosilizar las practicas tradicionales desde el
conservacionismo, llevandonos al concepto de folklorismo, asi como ha sido interpretado por
Josep Marti (Marti 1996) y explica:

Todos los intentos actuales de revitalizar o recuperar tradiciones perdidas, ya sean de cariz erudito,
por amor al pais, con finalidad ludica o comercial, tienen que ser considerados como expresiones
del folklorismo, ya que implican la manipulacién directa o indirecta del legado tradicional mediante
las soluciones artificiales con las que se pretende resucitarlo o mantenerlo con vida. Se intenta
rescatar la tradicidn para justificar la validez actual de una diferencialidad étnica, para dotar con
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nuevas facetas de dimensidn histérica a la colectividad [...] y, de manera mds prosaica, también se
desentierra la tradicion para ofrecerla como producto comercial o bien para promocionar
turisticamente el pais que representa (Marti i Pérez 1996: 207).

El concepto de folklorismo presupone la existencia de una conciencia de tradicién vy, lo que
es mas importante en cuanto al concepto, la intencionalidad que se le quiere dar a esta tradicion
de indole estética, comercial o ideoldgica. Esta tradicién, y la interpretacidén que de ella se hace, es
un recurso de legitimacion de la identidad, como explican Hobsbawm y Ranger en La invencion de
la tradicion (Hobsbawm y Ranger 1983), en la que se muestran los efectos de la manipulacion y la
fragilidad de los ritos tradicionales.

El fendmeno de folklorismo esta presente no solo en Almaraz, sino en inmensa mayoria de
las danzas de paloteo de la Peninsula Ibérica. Tradiciones viejas y nuevas se superponen y se
adaptan a nuevos contextos de ejecucion (television, festivales y encuentros folcléricos) y nuevas
funciones (turismo, promocién cultural, reivindicacion identitaria). Estos nuevos contextos de
ejecucion se acercan al sistema de venta y promocion propio de otros géneros musicales como el
pop o el rock, a través de la creacién de plataformas en internet, la presencia en redes sociales y
otros medios audiovisuales de comunicacion, como constatan las diferentes apariciones de grupos
de paloteo en programas de television?”; incluso en concursos televisivos de busqueda de
talentos® importados de formatos televisivos anglosajones.

Es importante subrayar que el escenario ha modificado profundamente la danza. Durante
estas actuaciones solo se interpretan las danzas mads espectaculares, rdpidas y con movimientos
mas originales, lo que ha provocado paulatinamente una pérdida de repertorio de las danzas mas
sencillas.

Como nos recuerda Grazia Tuzi,

Efectivamente, aun manteniendo intacta la idea de una continuidad con el pasado, hoy en dia los
modelos tradicionales van releidos y adaptados a los nuevos contextos de ejecucidon y al gusto de un
publico diferente, creando, una especie de “fijacion” del estilo de ejecucidn (Tuzi 2006:41).

El proceso de recuperacion del paloteo ha sido en algunos casos una labor de
reconstruccion de algunas danzas, adaptando las melodias que no conservaban la danza a
secuencias de movimiento ya conocidas, como afirma Pedro Barrios, danzante actual:

Algunos lazos los hemos acomodado ya... pero esto, creo que ha pasado en todas las generaciones
de danzantes... se van acomodando de alguna manera... a la musica y a los palos... Nadie las sabia
de memorieta... ni estan apuntadas en ningun lao... (Pedro Barrios, 6 de Enero de 2012, entrevista
personal).

Algunas de las danzas que se interpretan en la actualidad han sido cambiadas varias veces,
adaptandose a las indicaciones que algun danzante de las generaciones de 1934 y 1940 han dado.
Otras, en cambio, estdn pendientes de correccién a pesar de la existencia de errores, segun
Vicente Vizan que danzd en 1934: “yo veia cosas mal en algunos lazos... y se las quise evitar ya
luego desde el primer dia... pero yo ya me cansé a decirles...”

2T gl grupo de paloteo de Almaraz de Duero ha participado en diferentes programas de Radio Television Castilla y Ledn, al igual que los pauliteiros de
Bemposta han participado en programas de televisidén de las cadenas RTP y SIC.

28 Los danzantes de Vilvestre (Salamanca) ha participado en el programa de busqueda de talentos Tu si que vales de la cadena de television espafiola
Telecinco el 11 de abril de 2012.
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Los danzantes actuales reconocen que algunos lazos no los interpretan como en las
generaciones anteriores® por las dudas de interpretacidn, la desaparicidon de la danza durante 40
afos, el desconocimiento y el olvido de los propios danzantes de generaciones anteriores, pero
tienen una preocupacion real y constante en acercarse mas a las formas y maneras de la
generacion de 1934,

En la actualidad, la danza de Almaraz de Duero ha recurrido al modelo de danza de 1934,
eliminando las faldas introducidas en 1984 y haciendo un trabajo exhaustivo de recuperacién y
copia de la indumentaria original de la primera mitad del s. XX. Ha vuelto a la formacién original de
8 danzantes, integrados por hombres y mujeres, y participan activamente en el espacio y tiempo
ritual de la danza del dia de la fiesta. En este sentido me gustaria introducir una apreciacién que
expone Manzano (2011) en torno al ya conocido concepto de folklorismo de Marti (1996) por el
gue algunas revitalizaciones de la tradicién no deberian de entenderse como una distorsion y
elaboracion de un producto folklérico, sino como un hecho que contribuye al estudio y
mantenimiento:

No siempre se puede acusar de hacer folklorismo a etndgrafos que reconstruyen, con anoranza del
pueblo donde nacieron, pero con la distancia y el convencimiento de que eso ya paso a la historia,
un rito, una procesién, una romeria, una danza de palos (Manzano 2011: 13).

A este respecto, la Coordinadora de Danzantes de Palencia organiza un acto propio del
folklorismo creando un desfile-festival por el centro de la ciudad con decenas de cuadrillas de
danzantes desprovistos de cualquier ritual; pero al mismo tiempo esta llevando a cabo una labor
de catalogacidn, estudio, exposicion y puesta en valor de este patrimonio inmaterial contribuyendo
a la conservacidon del mismo. Por tanto, esta revitalizacion de la tradicién, forma parte de los
cambios que han permitido y permiten la subsistencia de la misma.

En la localidad de Almaraz, al igual que sucede en otros lugares, los propios actores sociales
tienen el convencimiento de que estas danzas se interpretan “como toda la vida” y se trasmiten de
una generacién a otra sin alterarse. Si el analisis ha demostrado que esta danza sigue teniendo un
mismo esquema fijo e inamovible de movimiento, es evidente que esta tradicion coreutico-musical
ha sufrido un proceso de cambios a lo largo del tiempo, no sélo de caracter estético sino también
mas estrictamente formal. Entre los cambios mas llamativos encontramos la introduccion de las
mujeres, la descontextualizacion de la danza fuera del rito festivo, la pérdida de repertorio, la no
incorporacién de nuevo repertorio, la variacién del estilo, la disminucién de la fuerza®, la
multiplicacién del niumero de integrantes, el aumento de la velocidad de ejecucion, el cambio de
finalidad e intereses, la regularidad de ensayos, la promocién y venta del espectaculo, la propia
interrelacion y comunicacién de los danzantes, o el cambio en la indumentaria. Estos procesos de
cambio forman parte de la tradicion, y de cémo esta se adapta al contexto sociocultural de cada
épocay lugar.

La tradicion segun Lenclud (Lenclud 2001:123-133) no es algo que los hombres
contemporaneos hayan recibido del pasado pasivamente sino es una relectura que las personas hacen
de su propia historia para garantizar su propia cultura- La tradicidn integra el pasado y el presente en el
futuro en lugar de sustituirlo. Es un proceso de construccidn social del presente de creacidn,
recreacion, continuidad y discontinuidad en constante renovacion y cambio.

PTestimonio de Ignacio Vizan: “...Este lazo no lo danzamos bien... Vicente lo sabia bien, hay que preguntarle... pero, claro... ya es mayor y a veces el
hombre se lia” (Ignacio Vizan, 2 de Enero de 2012, entrevista personal).
39 a introduccién de mujeres y nifios dentro del grupo de danzantes implica una disminucién en la fuerza del paloteo.
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