Del «tamborilero» al
«txistulari»: la influencia de la
musica «culta» en la musica
popular de txistu

CARLOS SANCHEZ EQUIZA

L a misica popular, como el resto de las manifestaciones de un pueblo, es
una reahcﬁtd viva, y como tal sujeta a variaciones, variaciones que no son
sino una muestra —y nada desdefable prec1samente— de su propia vida. Esta
comunicacién no es fruto de un estudio sistematico, y ni mucho menos
preconcebldo Sélo se basa en la experiencia de su autor, en la busqueda de
una interpretacién de la musica popular lo mas cerca posible a su origen, en
los problemas que le ha planteado, en la forma en que los ha intentado
resofver y en los nuevos interrogantes que le han surgido al hilo de su
estudio. Intenta mis plantear cuestiones nuevas —o al menos poco tratadas en
los estudios sobre nuestro instrumento— que aportar soluciones definitivas a
las mismas.

Es claro que el txistu —no sélo el instrumento, sino la forma de interpre-
tarlo- ha variado mucho incluso en el relativamente poco tiempo del que
disponemos de datos acercar del mismo. La forma de interpretar —de «usar»—
el txistu se ha transformado sustancialmente desde los tiempos de Iztueta
hasta nuestros dias. Incluso ha cambiado el nombre con el que son conocidos
tanto el instrumento como el intérprete. Baste decir que Iztueta no utiliza las
palabras «txistu» o «txistulari», e incluso que la tnica vez que menciona el
equivalente de esta tltima, lo hace de forma totalmente despectiva:

«Beguira jarri ezkero, icusten zitzayon besoan arratza, eta escuan maki-
llachoa; bana bestela etziketean esan, dambolifia zanic ere, ezpada chilibitula-
ria» .

La palabra «tamborilero» en castellano —danbolin, thun-thunero, chun-
chunero... se utilizan también en euskera y castellano— ha designado al misi-
co que interpreta el txistu y el tamboril hasta practicamente nuestros dias. Ese
cambio de término: «txistulari» por «tamborilero», no hace sino recoger de
forma grifica todo ese conjunto de transformaciones que vamos ahora a
intentar analizar més detenidamente.

1. IZTUETA, ].L, szkoa’ko Dantza Gogoangarriak; Bilbao, La Gran Enciclopedia
Vasca, 1968, p. 232. La edicién original data de 1824.
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Tenemos la suerte de contar para ello con un documento de extraordina-
rio valor: el libro de Juan Ignacio de Iztueta Gipuzkoako dantza gogoanga-
rriak. En él su autor dedica una buena parte de su tiempo a describir %os
cambios que él ve en los tamborileros de su época desde que

«QOrain dalaric berroguel urte, guchi gora bera, jarrizuen chilibitua musi-
can Pepe Anton zanac»

Hemos dicho que el testimonio de Iztueta es inestimable. La frase ante-
rior, efectivamente, aparece por activa y pasiva en cualquier estudio sobre el
txistu. Y en realidad, en si misma —como tantas veces en Iztueta— no puede ser
mas oscura: ;Qué significa exactamente «poner en musica el silbo»? Supon-
dremos que lo que hizo el famoso Pepe Antén fuera adecuar minimamente el
txistu a las posililidades de la musica «culta»: obtener los equivalentes de los
sonidos del txistu en la escala temperada, obtener la escala cromatica y quiza
establecer unos minimos de afinacidén. Y creo que esto no es precisamente un
principio absoluto, sino mis bien el colofén, el remate de una tendencia,
aunque fuera también el punto de arranque de una posterior evolucién: en
definitiva, es un salto cuaf tativo dentro de una evolucién, pero no un punto
de partida absoluto.

El siglo XVIII es en nuestro pais el «siglo de Guiptizcoa»: la creacién de
la_«Compania de Caracas», en 1728 producird el enriquecimiento de una
minoria, minoria que serd el principal foco de importacion de las ideas ilus-
tradas. No es casualidad que la institucién que mejor representa la Ilustracién
en el estado, la Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais, tenga su centro
y su promotor —el conde de Pefaflorida— en Guipizcoa (1764).

Hay que pensar pues que la influencia de la Ilustracién en Guipiizcoa
—siempre dentro de unas minorias— fue mayor que en otras zonas del pais. El
gusto de la Ilustracién por el ambiente porpular es conocido; gusto que por
supuesto no profundiza en absoluto en las auténticas condiciones del pueblo,
limitdndose a ver su cara mis amable, un cierto barniz populista, pero gusto
al fin. En el caso vasco, la primera «6pera en euskera» (en realidad opereta
bilingiie), El borracho burlado, obra del propio conde de Penaflorida, data
también de 1764.

Muy de esa época es el sistema de «tertulias», de conversaciones de café»
(o de cKocolate, en el caso espanol), en que la misica toma una parte mis o
menos importante del entretenimiento. La propia opereta de Munibe parece
muy adecuada a estas ocasiones, asi como los zortzikos en 5/8, de dos autores
de las mis encopetadas familias guipuzcoanas del momento, recogldos por el
padre Donostia en unas partituras publicadas en 18132, No tiene nada de
particular que a estas tertulias fueran llamados en ocasiones los tamborileros,
y de ello se hace eco Iztueta:

«Urtean iru edo lau gautan eraman-arren sofiu-jotzera guelaichietara
dantza-arrotz-orietara eresiatuac...»

Quiza esta fuera la piedra de toque que va a poner en comunicacién a los
tamborileros con un nuevo mundo musical, no sélo de una enorme altura en

2. Ibid., p. 52.

3. DONOSTIA ] A. de, «Notas de musicologia vasca. Dos zortzikos del siglo XVII en
5/8», en Txistulari, n.° 95, p. 18-21.

4. IZTUETA, ].I, Op. at., p. 154.
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si mismo, sino que ademis servia de toque de distincién social (lo que tantas
veces denuesta Iztueta) en una profesién —como otras parecidas: cémico,
bailarin...— nada bien vistas socialmente. Un ejemplo, aunque puntual, de
trasvase, es la melodia de Hindel transformada en biribilketa descubierta por
Javier Bello Portu®. Probablemente se encontrarian mas rebuscando un poco.
Y el afan de superacién de los txistularis ha estado siempre a toda prueﬁa: el
propio Iztueta cita al donostiarra Vicente Ibarguren que «ejecutd un concier-
to cﬁe violin que gustd muchisimo en Madrid»®. Sabemos también que a fines
de siglo el txistulari victoriano Baltsar Manteli, tocaba a dos txistus unas
variaciones sobre el tema «Oh cara armonia», de La flauta mdgica de Mozart
7

Si a estos dos factores: la influencia del ambiente cultural —aunque sea de
élite- y la inquietud de los musicos, afiadimos las posibilidades intrinsecas del
instrumento, comprenderemos la evolucién que va a seguir —y todavia sigue—
el txistu y su musica. Veamos ahora algunos de sus aspectos:

a) Txistu y tamboril.

Iztueta dedica un capitulo entero de su libro a esta cuestion®. Segun el
autor guipuzcoano, en la misica de los antiguos txistularis primaba el tambo-
ril sobre el txistu: cada ocasién tenia un toque de tamboril especial. Los
tamborileros de su época estaban perdiendo esta cualdiad, hasta el punto de

ue sélo les quedaban ya dos toques propios: el del comienzo de la gizon
Zantza y el de la salida de los toros. Raz6n debia llevar el zaldibitarra en este
punto. Azcue recoge, en efecto, en su cancionero, el acompanamiento de
tambor caracteristico de la segunda®.

Pero esto no es lo fundamental: el tamboril va cediendo claramente el
puesto principal del diio en favor del txistu, que es el que ha visto enriqueci-
das sus posibilidades. Iztueta menciona cémo al dantzari no le importaba que
hubiera error en la musica del txistu si el tambor seguia correctamente. Ahora
en cambio, los nuevos txistularis «noiz eta eraguiten-diozcaten chilibituari

gauzarik gueienaz, orduan ta daucate arratza issillena» °.

Costumbre que todavia hoy vemos en muchos txistularis solistas. En
definitiva, ese es el origen y la causa del cambio de nombre que han sufrido
los intérpretes de txistu y tamboril: eran «tamborileros» porque en ellos era
miés importante el papel ritmico —el tamboril- que el melédico —el txistu-.
Hoy dia, cuando nadie se extrafa de ver un «txistulari» sin tamboril, cuando
éste se ha visto reducido a un mero acompafante ritmico, no tiene objeto
hablar de «tamborilero», hay que hablar de «txistulari».

Por lo demis, poco podemos hacer para recuperar los perdidos ritmos de

5. BELLO PORTU ], «Los txistularis y Handel», en Txistulari, n> 107, pp. 6-7.

6. IZTUETA, ].1., Euscaldun ancifia ancifiaco ta ere lendabicico etorquien dantza on iritci
pozcarri gaitzic gabecoen sonu gogoangarriak beren itz neurtu edo versaquin. S.1., Caja de
Ahorros Provincial de Guiptzcoa, s.d.; s.p. La edicién original data de 1826.

7. VAL, V. del: «Baltasar Manteli, cf;rinero y txistulari», en Txistulari, n.° 94, p. 13.

8. IZTUETA, ]J.I, «Dambolifiac besoan darabillen erratza, zertaraco ipinia duen.», en
Gipuzkoa’ko Dantza Gogoangarriak. Bilbao, La Gran Enciclopedia Vasca, 1968, pp. 124-146.

9. AZCUE, R M., Cancionero popular vasco. Bilbao, La Gran Enciclopedia Vasca, 1968,

. 444.
P 10. IZTUETA, J.I., Op. ant., p. 130.
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tambor, tan «claros y seguros» de los antiguos tamborileros. La afirmacién
de Iztueta de que Pedro Albéniz lo indicaria en el cuaderno de melodias que
complementa al libro, no se corresponde con la realidad. O no era tan facil
transcribir dichos ritmos, o bien el propio Iztueta no tenia tanta seguridad en
el tema.

b) Cambios de melodia y nuevas formas musicales.

Es evidente que formas de musica «culta» (aunque procedentes de la
popular de otros paises) eran plenamente vigentes entre los txistularis de
tiempos de Iztueta, y muy probablemente antes de que Pepe Antén inmorta-
lizara su nombre haciendo no sabemos exactamente qué. A mi modo de ver
no quiere decir otra cosa la primera frase de su famosa obra:

«Minuetar1 esango diot, Alcate sonua.
Contrapasari, andre-en ‘deieco sofiua.
Contradantza dos por cuatroal, vizcai sofuac»

Estas formas musicales, que no necesitan de la escala cromitica para
existir, las utilizaban con asiduidad, para desesperacién de Iztueta, los nuevos
txistularis:

«asico duten Inglaterraco minue, edo mindue, eta bucatucodute Franzia-
co balsakin edo atsekin. Oec eta okerrezco dantza Turkiacoen sofiuac» !?

Dejando aparte las pintorescas notas sobre el origen de los bailes citados,
si el «alcate sofiua» y el minueto son la misma cosa: ¢en qué quedamos? ¢son
bailes ingleses o «antiguas y honestas melodias que a través je miles de anos
han llegado limpias y genuinas hasta nosotros»? Y no hablemos de la contra-
danza, identificada con el arin-arizi:

«Oker- dantzaren izena bera dago esanaz dala dantza bat anzifaco dant-
zaen contracoa» '

Esa misma contradanza que llama «vizcai-sofiu», y que todavia en algu-
nos valles de Navarra se llama «bizkaiko»... Durante e?’régimen anterior, uno
estaba en cierta forma acostumbrado a oir hablar de extrafios contubernios,
pero hasta el presente no nos habiamos topado con uno turco-vizcaino.

Por otro lado, [ztueta no aparece como un modelo de fiabilidad a la hora
de fechar melodias, como lo hace al atribuir mis de trescientos afnos a la
Marcha de San Ignacio,'* cuestion cuya inexactitud estd fuera de toda duda .
La introduccion de estas formas: minueto, contrapds, contradanza... muy
utilizadas en la musica «culta», espec1almente la primera, seria probablemente
anterior a la introduccién de la escala cromatica, que complementaria luego

. obras tan bellas como el Minueto de Monzén'®.

11. Ibid., p. 48.

12. Ibid., p. 110.

13. Ibid., p. 134.

14. Ibid., p. 114.

15. DONOSTIA J.A. de, «La Marcha de S. Ignacio», en Obras completas del P. Donostia.
Bilbao, La Gran Enc1cloped|a Vasca, 1983; t. I, pp. 223-230; «Mis sobre la Marcha de San
Ignacio», en op. cit., t. I, pp. 313-318; «(De nuevo) Sobre la Marcha de S. Ignacio», en Op. cit.,
t. I, pp. 231-234.

16. Ver el muy interesante articulo de ANSORENA, J.L., «El minueto de Monzén», en
Txistulari, n.° 131, pp. 4-5.
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Bien es cierto que aqui son muy aplicables las palabras del musicélogo
francés Tiersot:

«Aunque (el Pais Vasco) haya adaptado canciones procedentes de otras
provincias, para traducirlas e interpretarlas a su manera, ellas, revestidas de
nuevo ropa)e, han tomado un aspecto tan diferente que cuesta trabajo reco-
nocerlas» 7.

El minueto, por ejemplo, empleado como ‘homenaje a la autoridad, o
también en procesiones y otros actos solemnes, ird adqumendo un tono cada
vez mds ceremonial y pesado, perdiendo cualquler caracter de danza (aunque
luego haya compositores que lo recuperen).

Junto a estas nuevas formas, Iztueta da testimonio de cambios introduci-
dos en las melodias de danza: las nuevas composiciones de zortzikos, pensa-
das exclusivamente para el txistu, y que tan dificiles eran da ballar18 la de
e]ecutar los puentes por segunda vez en la gizon dantza'’, o la del principio
de ésta?®. La costumbre de variar las melodias de danza debia estar bastante
extendida, ya que —aunque no explicitamente~ menciona a un thtularl que
intentaba hacer lo mismo nada menos que con la ezpata dantza®, en la que
advierte explicitamente:

«eztu-jo-bear zortziko berririk baizican ezpata-dantza berarenac zerga-
tic chit ichuski ematen duen dantza-zarrec sonu-berriarekin» 22

Pero lo cierto es que Iztueta no se mostré muy prédigo mostrandonos
esas melodias que se habian perdido: quizas él mismo era incapaz de repetir-
las con exactitud. Sélo nos dejé la delqbzgarren aldiako zubiak egiteko sofiua
en su cuaderno de melodias. Aunque lo més curioso es que no trae ni un solo
ejemplo de zortziko, o al menos ninguna pieza con ese titulo. Bien es cierto
que no parecen inspirarle la misma consideracién que las sofiu zarrak:

«Zortziko bat bacarra dantztzen dakienak, dantzatu ditzake milloica»#

Sin embargo, los cita constantemente. Quiero hacer aqui una observacién
probablemente colateral al tema que me ocupa, pero que nunca he visto
tratada, pese a los relativamente numerosos estudios sobre Iztueta. Oigamos
al que probablemente sea su mejor exponente: Gaizka Barandiarin:

«Zortziko y Melodia Vieja. Es division fundamental para entender a 1z-
tueta. Zortziko es una unidad melédica de ocho compases o puntos [...] Lo
que seria peculiar y propio cromlech vasco en Iztueta serfan las melodlas
viejas, periodos irregulares cuyos compases varian de dos a ocho»?*

Pero Iztueta al hablar de los para €l auténticos zortzikos, menciona expre-
samente una caracteristica: deben encajar perfectamente en una estrofa qlue
incluye en su libro: estrofa que no es otra que el zortziko txikia de los

17. RIEzy, J. de: «El Cancionero Vasco», en Cuadernos de seccion de Eusko Tkaskunt-
za. Folklore 1,p.77.
IZTUETA, ].I., Op. ant., p. 106.
19. Ibid., p. 164.
20. Ibid., p. 166.
21. Ibid., p. 212.

22. Ibid.
23. Ibid., p. 234.
24. Ibid., p. 9.
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bertsolaris®. Prueba de ello es que una melodia total y claramente estructu-
rada en periodos de ocho compases, pero cuya letra—y musica— no encajan en
el zortziko txikia, como es Txakolin, aparece tanto en el libro como en el
cuaderno de melodias entre las sofiu zarrak, y no como zortziko?¢. El autor
guipuzcoano muestra lo importante que era la rima en la interpretacién de la
danza:

«itz-neuertuen otsideco edo consonante guzietan artu-bear-diraden pun-
tuac escuico onarekin»?/.

Precisamente de la pérdida de esta costumbre se queja Iztueta:

«zortziko lena%oac eta gaurco-egunean ateratzen dituztenac izan arren
puntuetan berdin-berdifiac, dantzaria dabillela aietan beldur-guchiagorekin

eta naikida guciagorekin ascoz-ere, oetan bafio»?%.

Esto daria ademads todo su sentido al hecho de que esos nuevos zortzikos
reciban en efecto muchas veces la denominacién de «zortziko txikia», que
recoge el propio Barandiarin?. El nombre «zortziko» les vendria dado por
extenxion, aunque el propio Iztueta los considera como tales.

De esta etapa son también muy probablemente varias de las melodias de la
Brokel dantza®°, no sélo para los juegos, sino también para los zortzikos®!.

Finalmente, una simple resefia de Resurreccién Maria de Azcue: la cos-
tumbre de la «coda» final para terminar las melodias, que hoy se conserva en
toda su pureza en los txistularis del valle del Baztin, ha sido poco a poco
sustituida por la mucho mis «clasica» de hacer un rallentando en los Gltimos
compases 2. Los gaiteros, curiosamente, suelen fusionar ambas.

c) La extension del txistu.

En lo referente a este apartado podemos suscribir la afirmacién del padre
Olazaran sobre la gama de los antiguos tamborileros:

«Se produce sencillamente, sin forzar la forma natural de tocar el instru-
mento, y manejando tGnicamente los tres orificios.

Es la tdnica utilizada por los anti%uos txistularis sencillos, ingenuos e
incontaminados por musicas extranas; la de los txistularis-pastores sin solfeo

25. La estrofa en cuestidn es:
Nere maite polita,
¢Nola zera-gizi?
Zortzi egun onetan
Eztaitut-icusi:
Uste-det zabilzala:
Nigandic iguesi:
Ez-dirazu-ematen
Atsecabe guchi. Ibid., p. 106.
26. Ibid., p. 254. Euscaldun ancifia..., p. 43.
27. Ibid., p. 234.
28. Ibid., p. 104,
29. BARANDIARAN, G., «El texto en las danzas guipuzcanas», en Txistulari, n.° 105, pp.
8-10.
30. ANSORENA, J.I,, «Juan Ignacio de Iztueta. Algunas Notas previas al estudio de su
obra», en Txistulari, n.° 109, p. 4-13. :
31. DONOSTIA, J.A. de, «Notas de musicologia vasca. Dos zortzikos del siglo XVIII en
5/8», en Txistulari, n.° 95, p. 19.
32. AzCuUE, RM.: Op. at., p. 262 y ss.
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ni cultura musical alguna, instruidos dnicamente por la naturaleza y por la
tradicién racial; la de esos flautistas vascos agrestes, llenos del encanto de la
musica espontanea, de las viejisimas tonadas patrias.

Es una escala diaténica con una sola alteracidn: el fa sostenido de la
segunda escala»*>.

La escala que incluye va desde el re de debajo de la primera linea al la de la
primera linea adicionaren clave de sol, tal como normalmente se transcribe la
misica de txistu.

La primera cuestién que en seguida se nos plantea es la de por qué no
incluir en esta escala el fa sostenido del primer espacio (siempre en clave de
sol), como, por ejemplo, hace Isidro Ansorena en su método de txistu**. La
respuesta estriba en mi opinién en que los antiguos tamborileros —por lo
menos los buenos tamborileros— tenian un sentido de la afinacién mejor del
que mucha gente puede suponer: hay cﬁue tener en cuenta que no sabian
mucho acerca de los aspectos tedricos de la musica, pero justamente por ello,
eran unos maestros en su sentido practico; si aprendian «a oido», ¢c6mo no
iban a tener un oido magnificamente desarrollado?

Y cualquier txistulari sabe los problemas de la afinacién del fa sostenido
«bajo»: ain en los actuales instrumentos, mimados en el aspecto de la afina-
cién, es preciso «corregir» su posiciéon obturando ligeramente el orificio
posterior para obtenerlo correctamente. En un txistu antiguo, con los tres
agujeros iguales y tocando sin corregir, en la posicidén «natural», el efecto que
produce intentar tocar esta nota, es la de un so/ mas o menos bajo, pero no de
fa sostenido. Esto, que no ocurre con el fa sostenido, de la quinta linea, explica
el caricter tan pecuc}iar de melodias como ésta, de la mutil dantza Anar xume:

Esto ocurre con pricticamente todas las melodias de Baztin: si vemos,
por ejemplo, la colecciéon de mutil dantzak publicada en Dantzariak vemos
cémo aparece dicha nota en sélo dos melodias: en la variacion de Xerri begi
(nim. 3). Sin embargo, Mauricio Elizando, su intérprete autéctono —que
aunque sabe musica, creo que puede ser considerado como un ejemplo in-
mejorable de tamborilero al viejo estilo-, que indudablemente conoce a la
perfeccion la danza, los toca como naturales**. También aparece en el nime-
ro 10, Mando zarrarena. Quizis el motivo en este caso sea que la melodia se
toca alternativamente (aunque no sabemos desde cuindo) en so/ y en do.
Quizas su tono original sea el de DO, y al tocarlo en sol se intenten respetar
los intervalos con el fa sostenido. En cualquier caso, son dos ejemplos clara-
mente anecdaticos, y los contrarios son abrumadoramente superiores >>bis,

33. OLAZARAN, H., Txistu. Método y repertorio para flauta baska. Bilbao, Grafor,
1970, p. XIII.

34, ANSORENA, L, Txistu ots gozoa, nola...? Lenengo ikastaldia. S.1., s.e., s.d.; p. 1.

35.  Ver su grabacidn en su disco Baztango Dantzak; Herri Gogoa, 1971.

35bis. Durante el desarrollo de estas jornadas y gracias a la amabilidad del maestro
Jordi, he tenido acceso a otra coleccion de mutildantzak que tiene la peculiaridad de estar
recogida hacia los afios treinta de nuestro siglo a varios tamborileros baztaneses. Observé con
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Es claro que esta es una de las caracteristicas que mis pronto se han
perdido: la version del padre Olazaran del Ingurutxo de Leiza, que llevara al
piano, y que su autor aprendi6 del tamborilero Evaristo de Elduayen®, tiene
esta peculiaridad, que hoy dia se ha perdido en su pueblo de origen. También
lo tienen otras melodias de Burguete, como la que recoge el propio capuchino
estellés®” y otras®®.

Se observari que todas las piezas indicadas pertenecen a un irea, la mon-
tana de Navarra, geogrificamente limitada, y soy consciente de ello. Pero
tenemos que tener en cuenta que, por un lado, la montafia navarra es proba-
blemente la zona de los tltimos y mejores tamborileros: todavia tenemos
ejemplos vivos y coleando, porque es la zona que se ha visto menos influen-
ciada —junto con Zuberoa, que también tiene sus peculiares «tamborileros»

—por los dos mayores agentes de pérdida cultural que ha tenido este pueblo:

la «erdeldunizacién» y la industrializacién >®®*; por otro, el hecho ya apunta-

do de que es una de las caracteristicas mas faciles de perder: no hay mis que
sustituir una nota que, ademads, no es muy usada por no ser de su tesitura
central,

Con todo, se pueden utilizar, con reservas, algunos ejemplos de otras
zonas: el Ingurutxo de Bedayo®’, aunque es un baile que cae de lleno en la
esfera navarra; alguna de las Danzas de San Juan, de Beristegui, aunque
quiza como producto del choque de un elemento modal y otro tonal poste-
rior %, y, finalmente, una versidn cantada, —aunque sea «la versién mas anti-

satisfaccién que el fa sostenido bajo de la pieza denominada variacién de Xerri begi era natural
en su pieza equivalente, recogida directamente al famoso txistulari José de Tellechea, y llamada
Xeri—gegi Zahaia, y que la mutildantza Mando zafaina —equivalente a Mando zarrarena
estaba escrita en DO. Por contra, y de forma verdaderamente extrafa, aparece un fa sostenido
bajo en Telarin, absolutamente desconcertante si tenemos en cuenta que fue recogido por el
padre Olazarin a Antonio Elizalde, y otro en Zazpiyautsi, aunque con esta pieza ocurre
exactamente la misma alternancia tonal que en Mando zarrarena. (Cfr.: JORDA, E.: «Nota
preliminar a un manuscrito de Bernardo de Zaldta», en Boletin de la Real Sociedad Vasconga-
da de Amigos del Pais, 1973, pp. 557-581).

36. OLAZARAN, H., op. at., pp. 59-66 y XXII.

37. Ibid., pp. 43-44.

38. IRIGARAY, A., «Danzas euskarianas que se interpretaban en Auritz (Burguete)», en
Cuadernos de etnologia y etnografia de Navarra, n.° 25, p. 91-101. Aparecen como recogidos
«de un manuscrito famiﬁlar, copiado fielmente del ttunttunero José Angel DORREMOTZ». Lo
clerto es que, pese a su innegable buena voluntad, hay razones para pensar que la copia no es
tan fiel: véase, por ejemplo, el nimero 20, en un tono nada apropiad% para un «ttunttunero».
Probablemente las melodias con el fa «bajo» natural serian mis; las pocas que aparecen
(n@meros 1, 2, 11, 13 y 17) son casi siempre modulaciones transitorias o simples ampliaciones
tonales a sol en piezas en do, lo cual no deja de ser significativo: ¢no ocurria nunca, o casi
nunca, en piezas en sol?

38bis. Sobre ésta y otras cuestiones planteadas en esta comunicacién véase también:
ORMAECHEA, N. de, «De la misica y letra popular al acento», en RIEV, X1 (1920), pp.
174-185.

39. Txistulari, n.° 80, p. 2.175-2.176.

40. Dantzariak, n.° 21, s.p.: Asi, por ejemplo, el nimero 3, Kapitandantza, quizis en
modo mixolidio, con una deia en sol mayor que pudo haber sido introducida posteriormente.
Con esa misma deia aparecerian algunos ejemplos del mismo tipo en el Cuaderno de melodias
de Iztueta (v. nota 6), como los nimeros 6, 12, 19, 24 y 38, y aparecen de hecho en alguno de
los ntimeros de la Dantzari Dantza vizcaina, tal como los recogié Azcue (Ver AZCUE, R.M,,
Op. at., pp. 387 y 388), y otras.
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gua tomada hoy a una persona viva»— de los Erregelak de Vizcaya*'. Hoy
dia, sin embargo, esta danza se toca normalmente con el fa «bajo» sostenido.

Y, para acabar este apartado, otra consideracién sobre la afinacién. José
Ignacio Ansorena, en un magnifico articulo publicado en Txistular, hace esta
interesante afirmacion:

«Por otro lado, los txistularis antiguos, al tener los tres orificios del
mismo tamafo, solian producir el MI agudo y el SI del pentagrama desafina-
dos hacia abajo. Esto, unido a la costumbre de los txistularis, que hoy se
mantiene, de vibrar con el dedo corazén estas notas, lo que les hace bajar mis
atin, podia perfectamente dar lugar a que en cada caso (3 oyente interpreta lo
escuchado a su antojo. Es decir, el tamborilero no tocaba ni SI ni MI natura-
les ni bemoles, sino una nota intermedia»*?,

Mis adelante volveremos sobre esta afirmacién. El hecho que indica el
maestro de txistularis es perfectamente posible, y de hecho ha ocurrido con
mucha frecuencia hasta hace poco tiempo y sigue ocurriendo. Pero no puede
ser generalizada a la ligera, y sobre todo respecto al pasado. Por un la(fo, no
todos los txistularis vibran las notas con los dedos: el vibrato de garganta lo
emplean pueblos y culturas con instrumentos distintos del txistu. Mauricio
Elizalde, que no ha ido al Conservatorio de San Sebastidn (ni a ningtn otro),
lo utiliza, y, en fin, por poner un ejemplo cercano, un modesto servidor, no
necesité que nadie se lo ensefara: lo utilizé espontineamente, de la misma
forma que percibié la desafinacién del procedimiento anterior. Pero veamos
las siguientes tablas, tomadas de grabaciones a dos «tamborileros» actuales:

TRINOS Y SEMITRINOS

Tamborilero Obra tcl:t.al Nota vgces %
Javier Larralde (43) Iru Puntukoa 113 SI 54 47,78
RE 2 1,76
MI 57 50,44
» " Baztango zortzikoa 32 S1 17 53,12
MI 15 46,87
Mauricio Elizalde (44) Iru Puntukoa 113 LA 3 2,65
SI 39 34,51
DO 9 7,96
RE 25 22,12
MI 37 32,74
Muxikoa 107 LA 1 0,93
SI 26 24,29
DO 4 3,73
RE 18 16,82
MI 58 54.20

Las notas trinadas son: LA, SI DO y RE del pentagrama, y MI agudo. So?' consciente de que probablemente haya

dejado escapar mis de uno de estos adornos en la audicion, pero creo que las cifras pueden ser bastante vilidas. Utilicé a
. P . N . . L

propésito en ambos casos una obra comin ~la mutil dantza més conocida- y otra distinta.

41. Dantzariak, n.° 10, s. p.

42. ANSORENA, J.I,, Op. cit., p. 11.

43. Ver su grabacién en Dantzari-Eguna 78, Tic-Tac, 1978.
44. Ver nota (35).
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La conclusién parece muy clara. Los trinos y semitrinos se producen en el
registro medio del txistu, y fundamentalmente —en un ejemplo de forma
exclusiva— en las notas MI y SI (el porcentaje minimo obtenido de la suma de
estas dos notas supera el 65%). Se podré objetar que hay notas cuyo trinado
no es facil: EI DO del pentagrama, por ejemplo. Pero ¢por qué no el LA y el
RE, que tienen exactamente la misma dificultad que el SI'y el MI? Para mi la
respuesta estd clara: es un procedimiento mis o menos inconsciente (total-
mente al menos en el caso de Mauricio Elizalde) de, al elevar la nota hasta la
superior, disimular en lo posible la desafinacién.

Tomando esto como base, podemos afirmar que los tamborileros actuales
no dejan opcién, ni mucho menos, a que «el oyente interpret[e] lo escuchado
a su antojo»: tocan en modo mayor, o como mucho modal, pero nunca en
menor ni en un «modo indeterminado». Volveremos en segulda sobre la
cuestién.

d) La cuestiéon modal.

Vamos a empezar de nuevo asumiendo plenamente una cita, en esta oca-
si6n del prestigioso musiclogo Arana Martija:

«El eje tonal de nuestras melodias estd actualmente centrado en el sistema
bimodal, al menos desde el siglo XVIII en que se empezaron a abandonar los
ocho modos gregorianos. Sin embargo, existen todavia algunas canciones que
mantienen los modos gregorianos y muchos de nuestros cantores no acos-
tumbrados a esta simplicidad bimodal no pueden escapar a esa antigua exi-
gencia y aun a construir sus canciones sobre escalas de cuartos de tono» *°.

La abundancia de melodias modales en la musica vasca es reconocida: casi
la cuarta parte de las canciones recogidas por Azcue son de este tipo*®

Ya hemos visto la peculiar escala natural del txistu. Esta escala presenta
ademis, en las piezas —relativamente abundantes— en sol, la particularidad de
una musica bimodal, pero no en la forma occidental habitual (mayor-menor),
sino mayor-séptimo modo gregoriano (mixolodio, com es llamado mids co-
munmente):

F = fundamental
% - =SS D = dominante

MO&,_., wawxolidio Modo wayor

No sabemos si esta «bimodalidad» tiene algo que ver con el hecho de que
sea el modo mixolidio el mas abundante con mucho en las melodias modales
de txistu que conservamos. Ya lo hizo notar el padre Olazaran:

«Las més antiguas melodias de txistu se caracterizan por su modalidad en
sol ma;lor con fa natural, idéntica al brillante modo séptimo del canto grego-
riano

Lo que si me parece claro es la influencia de este hecho sobre la musica de
danza. Veamos si no es el siguiente cuadro:

45. ARANA MARTIJA, ]A Misica Vasca; San Sebastidn, Erein, 1985, p. 59.
46. AZCUE, RM,, Op. at., p. E-42.
47. OLAZARAN, H. , Op. at., p. XIX.
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MELODIAS MODALES EN EL CANCIONERO DE AZCUE

% danzas
% sobre % sobre el % danzas modales
Total 0 Total  total de sobreel sobre

Modo melodias d el total’ danzas danzas total de total
¢ melodias . .
modales melodias melodias
modales
Dérico (1.°) 37 11,70 0 Q 0] 0
Hiopoddrico (2.°) 12 3,79 0 0 0 ¢
Frigio (3.°) 29 9,17 1 2,17 3,44 0,31
Hipofrigio (4.°) 6 1,89 1 2,17 16,66 0,31
Li(fio (5.9 7 2,21 4 8,69 57,14 1,26
Hipolidio (6.%) 1 0,31 1 2,17 100 0,31
Mixolidio (7.°) 73 23,10 31 67,39 42,46 9.8
Hipomixolidio (8.°) 9 2,84 0 0 0 0
Eéfico (9.°) 98 31,01 7 15,21 7,14 2,21
Hipoeélico (10.9) 44 13,92 1 2,17 2,27 0,31
TOTAL 316 99,94 46 99,97 14,55 14,52

El cuadro se ha realizado sobre las melodias de los apartados IIt (Danzas) y [V (Danzas sin palabras) del Cancionero.
Las variantes de melodias se ha considerado como una melodia mis.

El predominio del modo mixolidio es abrumador: més del 65% de las
danzas recogidas que estin en algiin modo gregoriano, lo estin en aquél. Y
casi el diez por ciento de las melodias modales de todo tipo son danzas en
modo mixolidio.

Las razones de esto no estan claras a mi modo de ver. La opinién de Juan
Maria Mendizibal de que «los vascos hemos asignado un «aire», unas moda-
lidades caracterxstlcas para cada tipo de cancién o melodia, seglin qué funcién
tenga»*® no me parece suficiente. quizas lo podamos exphcar a?udlendo al
hecho de que este modo encaje perfectamente en el registro central del txistu,
el que mejor suena. De los modos vecinos, que también cumplen esa cuali-
dad, si dejamos aparte los plagales (que aparecen como minimo un 50%
menos que sus relativos auténticos), nos quedariamos sélo con dos: el Lidio,
que también tiene un muy alto porcentaje de danzas, pero cuya presencia en
el Cancionero es muy escasa, y el Edlico, modo mcomparablemente menos
brillante que el mixolidio, y quiza por ello menos apropiado para la danza.

Mis interesante, aunque igualmente dificil de explicar con plena satisfac-
cién, es otra cuestién relativa al modo. José Ignacio Ansorena, en su ya
mencionado articulo, tras hacer un exhaustivo estudio del Cuaderno de me-
lodias de Iztueta, llega a la siguiente conclusién:

«Tendremos que admitir que la modalidad era en muchos casos fluctuante
(...). No creo que sea una idea descabellada. Por una parte, la modalidad es un
elemento subjetivo de la melodia que cambia muy ficilmente»*’. El resto de
la cita es el relativo al vibrato de ?os txistularis, ya citado.

Quizés el ejemplo de Izueta no sea muy representativo, por el simple
hecho de que la transcripcidén no la hizo Albéniz oyendo directamente a un
tamborilero, sino sobre lo que el propio Iztueta le cantaba. Pero es que

48. MENDIZABAL, |.M., «Musicologia autdctona», en Txistulari, n.° 74, pp. 17-19.
49. ANSORENA, ]I, Op. at., p. 12.
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tenemos ejemplos de misica de tamborileros en que dos versiones se dife-
rencian s6lo en el modo. El propio Ansorena cita el caso de la Sorgin dantza
de Oria*°. Lo mismo ocurre con otras danzas de Burguete®' que transcribié
nada menos que el padre Donostia en modo menor, fuera de la gama natural
del txistu. Pero a mi modo de ver el ejempllo mas llamativo es el de Azue. En
su Cancionero recoge nada menos que una mutil dantza en modo menor, con
el nombre de Xoxoaina®?, que se corresponde casi exactamente tanto con la
variacién de la mutil dantza Xoxoarena, como con el jauzi Xoxuarenak®,
por supuesto en modo mayor. Hay ciue decir que este ejemplo si encajaen la
gama natural del txistu en modo edlico, de no ser Ilaor unas faes sostenidos
—~que pasarfan a soles sostenidos en el nuevo tono en las «puntas» (partes que
se anaden o se quitan cada vez). Esto ocurre también en el nimero anterior,
Txorienak, y puede deberse a un error de transcripcién (hoy en dia se tocan
naturales), ya que Azcue afirma haberla oido a Antonio Elizalde, el padre de
Mauricio. Lo que no parece légico es que el error de transcripcion se refiera
al modo de toda una pieza®**

Ya hemos visto la cita de Arana Martija: ¢cémo muchos cantores vascos
utilizan cuartos de tono. Un ejemplo aplicado a la danza es el citado de los
Erregelak vizcainos**. Y de musica instrumental y en concreto de la txanbela,
tenemos también un eJemplo claro en el magnifico estudio de los Gaiteros de
Pamplona®’

El siguiente paso es inevitable: ;sucederia esto en el txistu? Parece claro
que los antiguos tamborileros no sabrian realizar cuartos o tercios de tono, ya
que no conocian los semitonos. Pero recordemos la cita anterior de Ansore-
na:

«Es decir, el tamborilero no tocaba ni SI ni MI naturales, ni bemoles, sino
una nota intermedia. Ello permitia que el oyente interpretara la modalidad
con amplia libertad»>¢

¢Seria posible que los antiguos txistularis bajasen —al menos estas notas—a
propésito (lo que no quiere decir conscientemente), fuera de la actual estruc-
tura bimodal de forma que al imponerse ésta las melodias pasasen indistinta-
mente a uno de los modos?

La hipétesis es apasionante, pero dificil de demostrar con ejemplos précti-
cos, ya que hoy, como vimos, los tamborileros procuran evitar lo que se ha
convertido en una desafinacion sobre el modo, sea éste cual sea.

En cualquier caso, esta es otra de las innovaciones del siglo XVIII: la

50. ELEIZ-EGI, «Historia de la musica publicada en este boletin», en Txistulari, n.c 104,

51. IRIGARAY, A., Op. at.
52. Azcug, R.M,, Op. ct., p. 416.
53. SAGASETA, M.A., Danzas de Valcarlos (Navarra). Pamplona, Gémez, 1977, pp.

76-77.
53bis. La versién recogida a su contemporaneo Tellechea estd en modo mayor: Cfr.

JORDA, E., Op. at., p. 567.

54. Dantzariak, n.° 10, s.p.

55. GAITEROS DE PAMPLONA, «Caubet Chubuko Arhan: txanbela eta khantoriak (I)»,
en Cuadernos de etnologia y etnogmfm de Navarra, n.° 28, p. 117 y s.

56. ANSORENA, ]J.I,, Op. cit., p. 12.
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llegada y el predomonio —aunque no total- del sistema bimodal sobre el
gregoriano.

e) La ritmica.
Es conocida la abundanc1a en la musica vasca de ritmos irregulares y de
amalgama, periédica o no>’. En principio no parece la musica de ganza la mas
propicia a este tipo de medldas como indica el padre Jorge de Riezu:

«No suelen ofrecer dificultad las canciones de danza, cuyo ritmo preciso
requiere ajuste métrico perfecto» >,

Pero lo cierto es que tenemos sobrados testimonios de libertad ritmica, y
de ritmo no tan preciso: las diferencias rltmlcas entre las versiones de los
Erregelak, por ejemplo, son muy claras®”. En una pieza tan concreta y tan
breve como la Sagar dantza de Arizcun, hay que anadir a las versiones que
conozco, pubhcafas en Txistulari y Dantzariak®®, la del padre Donostia, y la
de Patxi Arraris, nada menos que integramente en dos por cuatro. A éstas
puedo anadir la que hlce(fersonalmente de una grabacién de ]av1er Larralde,
que, aunque muy parecida, no se ajusta totalmente a la versién de Dantza-
riak. Las diferencias ritmicas entre las cuatro son mas que notables. ;Qué
podemos deducir de estos y otros ejemplos? A mi modo de ver dos cosas: por
un lado, que incluso en la danza hay una gran libertad ritmica; por otro, y
mds importante, que la riqueza ritmica de la musica vasca no se puede expre-
sar plenamente mediante el sistema universal occidental. Creo que se puede
también, aunque en menor grado, aplicar a la musica de txistu la ?rase referida
a los cantores:

«El cantor o comunicante no entiende el ritmo como nosotros, acostum-
brados al tiempo, a la medida, al pentagrama cruzado con barras» .

En ocasiones, la amalgama de compases que intenta representarlos, nos
lleva al desencanto que sufrian el padre Donostia o los Galteros de Pamplo-
na: aquello no era totalmente la musica que habfan escuchado®?

Algo parecido pasa con los ritmos generalmente cons1derados como mas
propiamente vascos: el zortziko en 5/8 y la ezpata dantza. La observacién del
padre Donostia:

«Por nuestra cuenta afiadiriamos que atn la transcripcién en cinco por
ocho no hace que el extranjero de al zortziko su aire debido. Solistas y
orquestas notables que han desfilado por nuestro pais lo han demostrado
su?xcwntemente» 63

En mi opinién ocurre igual con la ezpata dantza, y demuestra que la

57. Azcug, RM,, Op. cit., p. 45 y ss.

58. RIEZU, ]. de, Nafarroa-ko euskal-kantu zaharrak. Pamplona, Gémez, 1973; p.
XXIV.

59. Ver Dantzariak, nimero extraordinario dedicado al Dantzari-Eguna 78, s.p., Ibid.,

210, s.p., Txistulari, n.° 74, pp. 2:040-2.048.

60. szstulan n.° 98; pp. 2074-2075; Dantzariak, n.° 8, s.p. ARRAR'AS, F.: Danzas e
indumentaria de Navarra. Merindad de Pamplona (11). Pamplona, Grafinasa, 1987, pp. 125.

61. RIEZU, ]. de, «el cancionero vasco», en Cuadernos de seccion de Eusko Ikaskuntza.
Folklore, 1., p. 75.

62. RIEZU, J. de, Op. ant., GAITEROS DE PAMPLONA: Op. cit.

63. DONOSTIA, J.A., de: «Mis sobre [a escritura del zortziko en 5/8», en Op. cit., t. I; p.
324.
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transcripcién de su ritmo no es perfecta. Y eso que, a mi modo de ver, en el
propio Pais se estd produc1endo la simplicacién de esos ritmos a sus equiva-
lentes solfisticos mas o menos afortunados.

Mucha tinta ha hecho correr la cuestion de si el zortziko se escriba en 5/8
o en 6/8. Hoy en dia, la mayoria de los zortzikos utilizados en danza estin
claramente en uno de estos ritmos (en 6/8, por e)emplo el zortziko de la
ezpata dantza guipuzcoana, o las zinta dantzak vizcaina y guipuzcoana). No
ocurria asi en el siglo XVIII:

«Las distintas maneras de transcribir el zortziko, observadas no sélo en
estos papeles de Humboldt sino también en otros manuscritos, nos dicen que
el ritmo del zortziko, su fraffa, escapaba a la perspicacia general Bastante mas
tarde que en la época de Humboldt habia quienes, sin duda por no haber
visto alguna copia, transcrlblan el Guernikako Arbola de esta manera verda-
deramente curiosa:»®*. La manera era un 2/4.

Pues bien, bastante mas tarde que en la época del manuscrito alavés que
cita e] padre Donostia, como puedo atestiguar yo mismo, hace unos diez anos
los grupos de danzas de Pamplona tocaban en 2/4 las danzas de Lesaca
Ziarkakoa y Zubi gariekoa®. Y no era tan descabellado, ni mucho menos.
Estas danzas se escriben en 5/8 pero es un 5/8 no ya no clisico (3/8 mas 2/8),
sino tampoco_estrictamente vasco (1/8 mds 2/4): al menos en el propio
Lesaca, los txistularis (que no necesitan de partitura para tocarla) acortan
mucho la primera corchea de cada compis, aprox1mandose enormemente,
aunque no transforméindose, en un ritmo binario: 6/8 6 2/4. Una medida
similar utiliza Javier Larralde en algunos pasajes de la Sagar dantza. Esto,
aparte de ser un ejemplo de flexibilidad ritmica a la que me referia antes,
quizds sea un dato sobre la escritura del zortziko: o bien éste era el ritmo
primitivo, del que se desgajaron con la progresiva regularizacién de los rit-
mos 1mpuesta por la musica culta los zortzikos en 5/8 y 6/8, y a este respecto
quiza convenga recordar la identidad melédica del e]emplo expuesto con el
zortziko de la ezpata dantza guipuzcoana; o bien es una reliquia anquilosada
del paso del zortziko en 6/8 al 5/8, teoria que ya quisiéramos tener tan clara
como José Ignacio Ansorena®

Una tltima observacién sobre este apartado, y relativa también al 5/8: el
razonamiento de Juan Maria Mendizdbal en su mencionado articulo:

«Los txistularis MUSICOS son quienes lograron descomponer para los
dantzaris el 5x87punt111ado de aspecto bonito, asimétrico, vivaz y que nunca
logra reposar»®’ no me parece correcta. En mi opinién, nada tiene que ver el
puntillado con el que los txistularis sepan o no misica. El puntillado progre-
sivo no ocurre sélo con el zortziko. Es igualmente generalizado en el Arin-
arin y en muchas melodias para danza en 2/4 %, y a mi modo de ver, tiene que
ver con las necesidades del dantzari, que precisa cada vez mis un ritmo

64. DONOSTIA, J.A. de: Op. ant., p. 324.

65. Dantzariak, n.° 9, s.p.; Txistular, n° 31, p. 711.

66. ANSORENA, J.I., Op. at., p. 10.

67. MENDIZABAL, ].M., Op. at., p. 18.

68. He tenido mas de una vez ocasién de comprobar cémo un misico «autéctono»
tocaba puntillada la misma partitura que me habia entregado sin puntillar: me ocurrié, por
ejemplo, con el Aurresku de mujeres de Lequeitio y con varias sohu-zarrak guipuzcoanas.
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marcado y fijo (més «racional», o méds mecinico, conforme va perdiendo, al
igual que el txistulari, sus caracteristicas antiguas). Ocurre con esto como con
la progresiva aceleracién de la danza son fenémenos que tienen que ver con
el dantzari, no con la musica en si®

f) La fijacién.
Es un topico, pero que se corresponde con la realidad, el que se resume en
canciones populares con esta o parecida forma:

«Ahaide zahar huntan,

bi bertso berririk».
en lo que hace referencia a la misica vasca. Oigamos si no al padre Jorge de
Riezu:

«De algunas canciones vascas, como Aldapeko, Xorininak kaiolan, se han
recogido gran nimero de versiones. ;Cudl de ella es la auténtica? Lo son
todas, supuesto que nos lleguen por legmma via popular. Las versiones son a
modo de ramas de un irbol cuyo tronco esta bajo tierra. Se podra discutir su
belleza y su galanura, su valor literario-musical, mas no su autenticidad» 7°

Los ejemplos de este hecho aplicables a la musica popular, sea o no de
txistu, son numerosos. Ya hemos citado algunos. Otros son tan espectacula-
res como las catorce versmnes de la primera fase de Muxikoak, que recoge
Miguel Angel Sagaseta” O tan variados como las danzas de Burguete que
estudi6 Mikel Aramburu’?

Pero hay més: un musico popular se puede decir que no toca dos veces la
misma pieza: en cada ocasidn realiza sus propias variantes, mis o menos
cercanas a una melodia ideal, mis o menos afortunadas, pero siempre vivas,
con la frescura de lo improvisado, de lo «recién hecho». Estas diferencias,
tanto melddicas como ritmicas, llegan a ser abismales cuando un musico
canta la misma melodia ue acaba de tocar con su instrumento. Azcue lo
observé con los albokarxs . Las diferencias del txanbelari Caubet llegan casi
hasta lo irreconocible”®. Y por lo que respecta al txistu, cualquier asistente a
un Baztandarren Biltzarm por poner un ejemplo, sabe que%a sobremesa la
abrird Mauricio Elizalde, primero cantando y luego tocando los Yoyak. Las
diferencias entre el canto y lo tocado son clarisimas”.

Pero es mas, tanto lo uno como lo otro nunca suenan igual; cada vez el
txistulari baztanés, que las ha tocado mil veces, encuentra una nueva
variante, una nueva rotura ritmica, un nuevo adorno.

Esa caracteristica, esas «ramas de un drbol» que tan plisticamente descri-

69. Por lo que respecta a la aceleracién, la ocurrida en el fandango y el arifi-arifi me
parece evidente: ver otros ejemplos en SAGASETA, M.A., Op. cit., p. 35 y GAITEROS DE
PAMPLONA: «Dance de Kortes», en Dantzariak, n.° 15, pp. 11-15.

70. RIEzU, ]. de: Nafarroa/eo euskal-kantu zabarrak. Pamplona, Gémez, 1973 . XX,

71. SAGASETA, M.A., «Estudio de los bailes de Valcarlos», en Cradernos de emologmy
etnografia de Navarra, n.° 20 pp. 136-137.

72. ARAMBURU URTASUN M., «Nota sobre algunas melodias de danza de Auritz (Bur-
guete)», en Dantzariak, n.° 36, pp. 39 43,

73.  AZCUE, RM,, Op. cit,, p. 257.

74, GAITEROS DE PAMPLONA: «Caubet Chubuko Arhan: txanbela eta khantoriak (I1)»,
en cuadernos de etnologia y etnografia de Navarra, n.° 28, p. 117 y ss.

75. Un ejemplo se puede ver en Txistulari, n.° 77, pp. 2.101-2.102.
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be el padre Jorge de Riezu, se pierde necesariamente en la partitura. Asi
ocurre la paradola de que, al llevar una musica popular al pentagrama la
salvamos quizd de su extincién, pero la condenamos a perder parte de sus
caracteristicas. A mi modo de ver, esto ha ocurrido con algunas danzas. Y
ocurre especialmente al ser tocadas por los txistularis en banga las ex1genc1as
arménicas no dejan mucho lugar a la improvisacion. Esta caracteristica se
mantiene sin embargo muy viva entre los txistularis, aunque quizd no con
toda la correccién que se debiera. Por ejemplo, me parece claro que cuanto
mads antigua sea formalmente una melodla, mas se debe adornar: la mutil
dantzak baztanesas son mucho més «adornables» que las melodicas de la
Brokel dantza guipuzcoana, por poner casos extremos.

g) Conclusiones.

La conclusién general que sacamos es que la musica de txistu sufrié un
auténtico «salto cualitativo», a partir del siglo XVIII. Ese salto supone en
general la adopcién de las normas musicales de la misica «culta» occidental,
que se imponen progresivamente a formas mis antiguas. Fomas que, muy
aminoradas —y adulteradas en algunos casos— persisten todavia en ?a misica
popular. Citas tan deliciosas como la de Pierre Laffite sobre un pueblo del
Iparralde:

«nos citd el caso de un organista que se que;aba de que la gente no sabia
cantar, porque no les podia seguir con el 6rgano» "%, demuestran claramente
esta rea ﬁ)dad Al organista, tan acostumbrado a los esquemas occidentales,
aquella libertad con la que cantaban sus feligreses le parecia simple i ignoran-
cia, cuando en realidad, con todos sus conocimientos de teoria (F la musica,
el ignorante era élL

Estamos asistiendo a la agonia de esas manifestaciones musicales: los
tamborileros tienen probablemente los dias contados, porque la sociedad que
los creo estd en un retroceso muy dificil de detener. Como dice Caro Baroja:

«Pensar, por otra parte, que se puede reconstruir una cultura vasca tradi-
cional, rural, folklérica, cuando se da la crisis del caserio, del grupo domésti-
co famlllar, el hundimiento de la agricultura y la técnica artesana, cuando las
costumbres tradicionales experimentan una crisis que tiene ya més de treinta
afios de ex1stenc1a y que ha entrado en un momento agénico, tampoco parece
viable» ”7

Pero precisamente por ello no podemos olvidar ese legado. Debemos
guardar celosamente ese caudal de musica popular que tenemos, conscientes
de que no basta conservar la letra, unas partituras mis o menos aproximati-
vas, unas melodias mds o menos bellas u orlgmales Debemos conservar su
espiritu: sus formas de interpretacion, su riqueza ritmica, su libertad formal y
melddica, y, en una palabra, todo ese entorno cultural que rodea a la melodia
y que realmente la convierte en popular. Seria absurdo intentar olvidar el
extraordinario caudal de la musica culta, retrocediendo tres siglos en la histo-
ria. Al revés, debemos procurar adoptar sus altimas novedades; pero a la vez
no podemos olvidar estos restos de la musica antigua, buscando en ellos la
maxima fidelidad posible, pues constituyen parte de lo mas precioso de nues-
tra cultura.

76. GAITEROS DE PAMPLONA, Op. cit., (I) en Cuadernos..., n.° 27, pp. 483-508.
77. CARO BAROJA, J., El labermto vasco, Madrid, SARPE, 1986.
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