ZUBEROKO ARTISTA BAT

Caubet Chubuko Arhan: txanbela eta
khantoriak

II

ANALISIS MUSICAL

Qué entendemos por andlisis musical

Para nosotros el andlisis musical supone una valoracién cultural de mag-
nitudes fisicas.

Entendemos por valoracién cultural la aceptacién o rechazo de unas
pautas de comportamiento —sea musical o lo que sea— por el hecho de
su funcionalidad en un cuadro social determinado més bien que por su valor
objetivo.

Reduciendo ésto a lo musical, una valoracién determinada, supone la
aceptacién o rechazo de unas magnitudes puramente fisicas, teniendo en
cuenta que esta aceptacién o rechazo es —insistimos—, cultural.

Y decimos de unas magnitudes fisicas, porque en principio —salvando
el constante decalage que la ciencia puede llevar sobre cualquier tipo de prac-
tica— todas las magnitudes musicales pueden ser medidas.

Sin embargo, la medicién de magnitudes artisticas es un hecho cultu-
ral estrictamente cientifico, utilizable en apoyo del arte.

Por tanto nos encontramos con que el problema musical es estricta-
mente artistico, y si bien los datos cientificos sobre el mismo pueden ayudar
a prejuzgar una evaluacién del mismo, su Gltima y definitiva calificacién
viene dada auténomamente desde su propio campo cultural no cientifico ',

Y dentro del campo de la cultura en general, encontramos que son posi-
bles diferentes tipos de racionalidad como elemento reflejo del desarrollo
coherente de una cultura.

1 Para evitar equivocos explayamos nuestra idea de que lo cultural comporta una
vertiente artistica y otra cientifica.
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La racionalidad dominante en nuestra cultura es la derivada del carte-
sianismo, y si bien nos encontramos en un momento de cambio de Iz histo-
ria, esta racionalidad, heredera del mecanicismo y de una pila mds de cosas,
es la que informa normalmente nuestros juicios.

Sin embargo insistimos en que no solamente es perfectible, sino que
no es unica ni insustituible.

Esta racionalidad es valida —en la medida que lo es— para Jiscernit
sobre conceptos que, tautoldgicamente, la han engendrado.

En todo caso se muestra absolutamente incapaz de servir de instru-
mento general en la direccién del andlisis para con conceptos dependientes
de otros tipos de racionalidad.

Por otra parte, uno de los presupuestos de nuestra cultuta dominante
entronca directamente con toda la trayectoria teleoldgica de la filosoffa occi-
dental de corte cristiano que establece una jerarquizacién de mejor a peor
de las culturas, siendo por supuesto la mejor la nuestra.

Nosotros pensamos que no se puede decidir tan alegremente que una
cultura sea mejor que otra.

Concretamente nos preguntatiamos a ver en funcién de qué vamos a
privilegiar una produccién artistica capaz de utilizar notas de 0,07 segun-
dos ? para preterir otra en la cual los matices en tiempos, timbres y frecuen-
cias es real y prdcticamente imperceptible.

Es claro que no podemos pretender llegar a conclusiones vélidas sobre
la produccién de Caubet manejando criterios habituales para el andlisis de
obras musicales producidas bajo la égida de una cultura dominante —en
muchos casos no dominante— que existe en Europa a nivel musical a partir
de un determinado momento del siglo XVIII.

Nuestro anélisis musical deberd intentar extraer de las propias mani-
festaciones musicales del artista de la casa Chubuko los elementos propios
para una consideracién tedrica y musical de la propia produccién.

Sea como fuere no podemos rechazar como elementos de andlisis algu-
nos de los integrantes del andlisis habitual, que de cualquier manera no
pasardn de meros auxiliares sin estructurarse de manera prioritaria y defi-
nitiva.

Todo esto nos puede —si tenemos suerte— conducit a una deteccién
de pautas de comportamiento, es dec1r regularidades en la repeticién de
fenémenos, y sus leyes.

Esto es lo que nosotros entendemos por andlisis musical.

2 Acoustique et Fisique. E. Leipp. Masson & Cie, éditeurs. Ver pégiha 268.
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Generalidades

Lo primero que nos chocé a la hora de empezar el andlisis —de hecho
el andlisis lo comenzamos desde que le oimos tocar por primera vez— fue
que J. Pierre Caubet utilizaba pautas musicales desconocidas pata nosotros
que le conducian a productos musicales inhabituales en nuestro marco cul-
tural.

Salvada la primera sospecha de que el individuo no sabia lo que hacia,
pensamos que Unicamente su produccién podia darnos las claves de sus leyes
y estructura interna.

Ni siquiera intentamos reducir su musica a solfeo porque desde el pri-
mer momento nos fue evidente la inutilidad de tal empefio.

«De la misma manera que hay una gran distancia de la gramdtica a la
declamacién, igualmente la habrd infinita entre la tablatura y la forma de
tocar bien». Estas son palabras de Frangois Couperin (1668-1733)° en el
prefacio a su Método de Clavecin.

Si esto se puede decir de una produccién musical de la cual el solfeo
es una transposicién, con mds razén se podrd aplicar a un género que no ha
sido directamente influenciado por las leyes musicales de la musica tempe-
rada, ni ha originado un sistema de transcripcién equivalente al solfeo.

Por tanto deberemos utilizar elementos musicales méis adecuados *.

3 Cita tomada de “Traité élémentaire de Biniou”, Edition B. A. S.
4 En este sentido nos han sido muy utiles las siguientes obras:

Kantikak, canticos vascos antiguos y modernos, obra de Don Gabriel Lerchundi,
O. S. B. de la Abadia de N. D. de Belloc.

Musica Vasca, de J. A. Arana Martija, publicaciones de la Caja de Ahorros Munici-
pal de San Sebastidn.

De este trabajo con cuya conceptualizacién y sistematizacién estamos muy de acuerdo,
vamos a extraer lo que a nuestro modo de ver son las caracteristicas fundamentales de
la musica vasca. Extractamos lo siguiente en lo referente a melodia, ritmo, tonalidad
y letra:

Melodia:

— la cancién fundamentalmente es sildbica, aunque no de manera rigida

— el tilempo mads usual es el andante '

— no existen grandes saltos de intervalo

— la escala temperada existe como algo impuesto. Mas auténticas parecen la escala

diaténica o escalas incompletas

— existen rasgos de escalas enharmonicas

— el resultado melédico es una linea curva

— las frases de la cancién se estructuran de manera que ¢l primer miembro es se-

guido de otro distinto pero relacionado, acabando la cancién con vuelta al primero.
Esquematicamente A-B-A o a veces A1 B A2 o incluso A1 A2z B As.

Ritmo:

— es frecuente la existencia de ritmos quebrados

— es igualmente frecuente la existencia de ritmos libres

— parece que la musica vasca antigua se resiste a ser enjaulada en un ritmo regular

y constante.
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A nuestro juicio, una melodia se compone de una serie de sonidos,
desarrollados a lo largo del tiempo, del cual es funcidn el ritmo, y de acuer-
do con unas determinadas leyes de atraccién entre sonidos que condicionan
lo que ahora entendemos por «tonalidad», tanto en sentido melddico como
armonico.

A su vez, cada sonido podemos descomponerlo en:
— intensidad, medible en decibelios
— tono, es decir, frecuencia, medible en hercios

— timbre, es decir riqueza cromdtica que depende de la calidad, can-
tidad y colocacién de los arménicos que aparecen acompafiando al
fundamental.

Estos van a ser consecuentemente nuestros elementos de anilisis e inten-
taremos utilizar estos criterios, pero ddndonos cuenta de que el solfeo existe,
utilizatemos igualmente conceptos ligados a este sistema, que como ya hemos
dicho corresponden a una transcripcién de la musica temperada.

Anotaremos que:

— los andlisis no pueden ser exahustivos por varias razones.
En primer lugar, porque se prolongarian hasta el infinito.
En segundo lugar, porque este trabajo debe ser colectivo®,

— consecuentemente analizaremos casos tipicos alldi donde los detec-
temos.

— aplicaremos los signos utilizados en la mdsica temperada sin pre-
tenderles una validez idéntica a la que tienen en su aplicacién so-
bre dicha mdsica.

Por ejemplo, si en la armadura de determinada partitura aparecen dos
sostenidos no entenderemos que esa melodia existe en Re mayor o en su
relativo menor. Lo méds que entenderemos es que hay una alteracién cons-
tante de dos notas, tal y como lo indican los sostenidos.

Tonalidad:

— actualmente la musica vasca es musica tonal

— abundan no obstante las gamas incompletas

— persisten modos antiguos, producto de una musical modal
— la tonalidad aparece fluctuante.

Temas:
— los més abundantes son, de acuerdo con el cuadro de canciones que detalla,
las narrativas, amorosas y elegiacas.

5 En este sentido nuestra aportacion es claramente provisional, quedando abierto el
camino a otras investigaciones.
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Por ejemplo, las notas que utilicemos, tendrdn una validez puramente
indicativa dentro de cada frase, pero no general ni precisa y menos para toda
la partitura. Es decir, que el valor de las notas serd aproximado y dnicamente
dentro de una frase determinada.

Por ejemplo, las notas largas funcionardn normalmente como tenidos,
a pesar de que generalmente no vengan indicadas como tales.

Explicaremos porqué a nuestro juicio ésto es asf.

Si reducimos un elefante a avecrem y posteriormente disolvemos el
concentrado en agua y nos da el elefante primigenio podremos estar seguros
de que la conceptualizacién ha sido correcta porque al desconceptualizar el
avecrem nos sale el elefante. Pero si en lugar de dicho animalito nos sale
una masa informe con cierto olor a elefante y sin forma definida, calcula-
remos que la reduccién no es vélida.

Las partituras que hemos sacado de las musicas de Caubet al ser intet-
pretadas, no devuelven ni por el forro la musica original. Por tanto, la con-
ceptualizacién y la terminologia han sido defectuosas.

Acorddndonos de Couperin podemos decir que para la musica culta
europea, el margen, la diferencia entre lo conceptuado y la realidad musical,
se salva por la existencia en el ambiente cultural de una serie de elementos
conocidos, participados, que pirmiten que la transcripcidén solfistica pueda ser
debidamente interpretada.

Como nuestro caso no es ese, como actualmente en el Pais Vasco no
existen elementos compartidos a nivel cultural y concomitantes con la pro-
duccién de Caubet, las transcripciones son indtiles como medio de transmi-
sién por no estar adaptadas a lo transcrito y por carecer de la complicidad
social necesaria para su entendimiento.

Entonces, ¢por qué las hemos hecho?

Pues porque si son vélidas como medio de estudio, y en este estudio
utilizaremos las referencias dadas hasta el momento, aparte de algin otro
signo que nos hemos sacado de la manga, como por ejemplo, + y — para
indicar una variacién de frecuencias.

Insistimos en que como esta musica no ha desarrollado un sistema de
signos adecuados para su transcripcién, utilizaremos los que tenemos a mano,
acorddndonos de mediatizar y circunstanciar su validez, y utilizando el pen-
tagrama con el menor autoritarismo posible.

(5] 121



GAITEROS DE PAMPLONA

Los aires de txanbela

He aqui los titulos y tiempos aproximados de las piezas de txanbela:
Léhénéko koblakarién Ahidia, 41”.
Haur abandonatuaren khantoria, 42,
Gison ordisaléarén khantoria, 37”.
Charmegari bat badut, 42”.

Goisetan jéikiten da, 46”.

Ardou hounarén gosua, 39”.

Bortian Ahuski, 407,

Zu Zirasu Ekhiarén paré, 49”.

58".

10. 397

11. 48",

12. 507.

PN A N =

N

Estos cuatro Gltimos nimeros corresponden a los temas del final del
documento que se ha resefiado en el apartado anterior y que por no estar
anunciados les hemos adjudicado un ntimero para poderlos identificar.
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La melodia estd centrada, reposa sobre el las = 440 Hz., con afinacién
perfecta. La gama utilizada es la si, do sost., re, mi. El fa sost. hace acto de
presencia de manera anecdética sin influir demasiado en la melodia. La estruc-
tura de la misma atendiendo a la repeticién de sus miembros es A-B-A.

Se observard la regularidad de las frases y si no nos hemos equivocado
mucho de los vibratos, indicados por los nimeros seguidos de una v.

Es imposible distinguir un compds, ni siquiera de amalgama, y el ritmo
nos parece preciso, libre y silabico.

En el subrayado -a- tenemos una férmula cldsica en Caubet que se
tepite varias veces en todas las piezas instrumentales.

A la luz del sonograma aparece evidentemente que las primeras cinco
notas transcritas, y de ella particularmente las dos primeras no estin métri-
camente muy bien reflejadas. No obstante, musicalmente nosotros lo hemos
sentido como lo hemos puesto, y no vamos a insistir en que la notacién
actual es incapaz de reflejar exactamente lo que transcribe.

2
LAUR ABANDONATUAREN KAHANTORIA
//'/_- k'\
4 b
I 2 - , 7, I * o T ] AN
1N , I P y KN4 ¥ - -, 7 s I -7 7, [ e SN
. 4 LAY 4 e | [ L4 LAY X4 L4 7 A X
N 1/ { ] ] M 1y { | ] 7
5L B A~ B A A
4 7 7 1 7
) Y r
/'/—T—b\h —
P A P 7, - LPEEOM T !
~ v VAl e ¥ 4 4 , £ =7 Vi 4 | St A WAW.VAWAVAYAY .V
¢ [ ] 1 hd Fv b [#] 7 N AN VAVAD S
I[}f i/ = 7 ] )] 1 4 | : il T
ARLOTUS AN I /) ,
;
A,
N . 77 "
77—~ L4 4 7,
7 7
/_l’——‘——'m /,_,——'———’\hb;\
g 7, -7 7 e T g 7 4, Ty T 4 7, il 1
g 7" 4 i \Hp ™7 o Y ey A T ¥+ 7 4 ,° |
b 1 ] 1 1 i ( J& vV e T [ ! L4 [
] 17 1 | i || 17 7 AT T TT2 T | | T
[/l/ T ld ] T { (I 14 l Vl/ L4 T T T I r/]
——A, _Z
4 v 3
z ‘ e Sy —— — p — Loyt g ————
/ / —

(71 123



GAITEROS DE PAMPLONA

La melodia sigue basada en un la; perfectamente afinado.

La gama es la misma que anteriormente y la aparicién momentdnea del
fa sost. no influye para nada en el desarrollo melddico.

Tiene una cierta estructura ritmica remotamente semejante a un com-
pas de cuatro partes, aunque de compases, nada. El subrayado de esos tres
«compases» puede permitirnos alguna medicién del tiempo que en este caso
da 25 centésimas para lo que escribimos como cotchea.

El tempo nos sigue pareciendo andante.

Lo mds curioso es que esta melodia aparentemente no tiene nada que
ver con «Nigarrez sortu nintzan» y sin embargo en el pentagrama 3-5-7,
extractamos de la melodia de txanbela una serie de notas que sin alteracién
alguna nos dan una aproximacién total al tema de Nigarrez. Esta coinci-
dencia es plenamente visible a simple oido en la frase subrayada A: que es
de naturaleza igualmente trgica que la correspondiente de la cancidn.
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Melodia fundamentada en el las.
Como en las anteriores la gama se extiende de la a mi con una mo-

menténea aparicién como apoyatura del fa sostenido.
Aparece una regularidad marcada en tres lugares con una A que le da

cierto caricter regular.
Nos parece de estructura algo mds sencilla que las anteriotes con frase

més corta. El tempo opinamos que sigue como siempre.
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El la sigue siendo la nota de reposo al final y sigue perfectamente afi-
nado. La escala es en este caso hexatonal.

La estructura de la melodfa es AiB A: en donde A, utiliza la segunda
frase del primer miembro A: e incluso esto algo alterado.

El ritmo nos parece totalmente libre y el tempo andante.

Como la nim. 2, esta melodia es un tratamiento instrumental del tema
que a continuacién se canta. Si en la melodia instrumental eliminamos las
alteraciones, es decir, el fa sost. y el do sost. y tomamos algunas notas des-
tacadas, veremos que contiene en si la linea melédica fundamental de la
cancién correspondiente.

Consecuencia de la influencia de la cancién es que aparece claramente
el mi con funcién de dominante.
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Sigue la afinacién en base al las.

La gama sigue siendo pentatonal con una brevisima incursién al fa sos-
tenido, pero parece mostrar cierta repugnancia a la escala hexatonal, porque
sabe dar el fa sost. y no lo emplea mds que como apoyatura.

La estructura por miembros parece ser AiA:B A..

El compds sigue siendo inexistente y el ritmo libre y en tempo de
andante.

Las frases las resuelve sobre el la, si, do, mi.
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El las sigue con igual funcién que anteriormente.

La gama igualmente pentatonal con alguna aparicién anecddtica del
fa sostenido.

La esttuctura de la melodia nos parece AiB:B..
El ritmo nos parece sildbico y libre,

Tal vez detectemos una tendencia clara y agria hacia lo que en la mu-
sica temperada entenderfamos como modo mayor.
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Melodia basada en el las.

La gama esta vez es claramente hexatonal, pero como se verd poste-
riormente en el canto utiliza una triquifiuela para no hacerla heptatonal. Esta
pieza, como otras anteriores se presta particularmente al andlisis por ser el
comentario instrumental de un tema de canto, en este caso archiconocido.
Con el insttumento evita facilmente el salto de cuarta que se da entre las
silabas a-huz, en la frase Bortian Ahuzki. Igualmente tranforma una de sus
entradas habituales para acoplarla a la primera frase de la cancién Bortian
Ahuzki.

La flecha indica una bajada que es fiel trasunto instrumental de lo que
canta en esa misma parte,
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El ritmo, manteniéndose en un tempo libre deja ver algo de la estruc-
tura posiblemente binaria del canto.

El tempo nos parece andante.
La estructura por miembros AiB A en donde A: altera bastante a A..
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La afinacién como siempre.
La gama es claramente hexatonal, sin duda por influencia de la melodfa.

La estructura parece confusa, Unicamente podemos sugerir lo indicado
al margen A-B-C=A pero muy transformada. Incluso nos parece que esta
cierta regularidad es introducida por el tratamiento instrumental.

El compés es totalmente libre.

Esta es otra de las canciones que nos deja asombrado porque se ve
una en la otra y sin embargo son totalmente distintas a pesar de lo cual
Caubet sigue el hilo de la letra tanto en el instrumento como en la cancién.
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No nos atrevemos a decir que es la misma, pero en todo caso es idén-
tica a la ndm. 1. Luego volveremos sobre el particular,
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Como en el caso anterior, se parece enormemente a la nim. 6.

A pesar de ser iguales, en ésta se nos ha evidenciado el siguiente he-
cho: en los dos pasajes marcados con A utiliza una «férmula» que da caréc-
ter a su musica. El do y el si anteriores al la son pricticamente idénticos
pero nos parece que nuestro hombre tiene horror a una resolucién dema-
siado definitiva y para evitar que do y si caigan sobre el la, vibra dos veces
el si, practicamente en el mismo tiempo que el do, distrayendo la atencién
y haciendo que el si aumente sensorialmente —fisicamente nos parece que
se mantiene— y rompiendo la caida do-si-laaaaaa.
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Se puede decir pricticamente lo mismo que de todas las anteriores,
salvo que en ésta es claramente perceptible un cierto ritmo ternario.
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Su estructura nos parece AiA:BiB:As.
En las partes ternarias se ve, al contrario de otras piezas, la funcién de
apoyo de las apoyaturas, que normalmente sirven para difuminar la cosa.
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Sospechamos que es la misma que la ndm. 4, con lo cual son tres las

repetidas,  9-1
10-6
12-4,
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Tal como nos suponiamos, ddndole vueltas al asunto hemos conseguido
establecer algunas regularidades, algunas formas que se repiten constante-
mente y que dan cardcter propio a la musica de Caubet.

En primer lugar nos encontramos con que la txanbela es un instru-
mento que no dispone de musica estrictamente instrumental. Su repertorio
es una interpretacién peculiar de melodias de canto.

En segunda lugar nos encontramos con que todas sus melodias tienen
un ritmo libre. En alguna hubiera sido posible hallar un compds de amalga-
ma, pero aun éste tan distorsionado que serfa muy dificil reinterpretatlo.

Este ritmo libre es algo que influye podetosamente en el concepto que
nosotros tenemos de tonalidad porque de cualquier manera, el acorde esta-
blece una relacién temporal sencilla entre las notas en tanto que aqui la
relacién ritmica es mucho mds complicada y que se ve claramente en los
sonagramas.

Dentro de este desarrollo temporal existen diferencias ritmicas que
vemos pero que desgraciadamente no acetrtamos a conceptuar.

Nos encontramos igualmente con que el ritmo es funcién clara del sila-
bismo de la cancién de Caubet y de la vieja cancién vasca en general. De
cualquier manera dicho ritmo se nos antoja tetriblemente complicado, aun-
que no sea sino por relacién a la cancién vasca a que estamos acostum-

brados.

Mirando el tiempo desde un aspecto puramente fisico vemos que la
duracién media de cada canto es de 44’ y una prueba de la precisién ritmi-
ca de nuestro hombre, es que coinciden los tiempos de las canciones repe-
tidas en el caso de la 10 y la 6. La diferencia entre la 10 y la 6 es debida
a que en esta Gltima repite una frase y la que se nota entre la 12 y la 4 se
debe a una diferente interpretacién de la cuarta frase de la nim. 4 que se
convierte en dos frases en la 12.

Como se puede deducir del estudio de las partituras, la gama empleada
pot Caubet es casi totalmente pentatonal. Existen apariciones esporddicas de
una sexta nota generalmente en forma de apoyatura salvo cuando la musica
subyacente exige su presencia como una nota mds.

De aqui podemos deducir que Caubet puede manejat la escala de seis
notas pero prefiere quedarse en la de cinco salvo que se imponga la melodia.

Para la txanbela utiliza la siguiente escala:

la, si, do sost., re, mi, fa sost. esté ocasional y escasamente instaladas
a una distancia de 1 tono, 1 tono, 1 semitono, 1 tono, 1 tono.

[17] 133



GAITEROS DE PAMPLONA

Podemos por tanto considerar que emplea una escala hexifona o pen-
tatonal indistintamente, aunque nosotros petcibimos su preferencia por la
dltima.

La impresién de una tonalidad fija es minima, a lo cual como hemos
dicho, contribuye la presencia de un ritmo endemoniado que no deja lugar
para pensar en regularidades ritmicas ni armdnicas.

Por tanto opinamos que en el caso de la txanbela, Caubet funciona de
acuerdo con una musica modal, con un desarrollo més temporal que armé-
nico.

La explicacién de su melodia la daremos posteriormente.

Las leyes de atraccién que conforman estas construcciones melddicas
empiezan a entreverse. Por ejemplo es clarisimo que Caubet tiene verdadero
horror a los intervalos grandes y a las resoluciones o desarrollos demasiado
rotundos.

En la tercera parte de la cancién Charmegarri, comparando la txanbela
y el extracto de la cancién en el pentagrama siguiente, vemos que para evitar
un salto mete en la txanbela un re inexistente en la cancién. Estos ejemplos
se podrian multiplicar al infinito.

Por otra parte este horror a los grandes saltos hace que la funcién de
la dominante se confunda con la de la sensible, o mejor dicho, que parte
de las funciones de la dominante y de la sensible sean asumidas en su musica
instrumental por el si, es decir, por el segundo grado del la que podemos
interpretar en parte como ténica. Caubet resuelve frecuentemente las frases
sobre un si para acabar resolviendo todo sobre el la.

Las resoluciones demasiado rotundas o las frases demasiado violentas
las liquida por medio de mordentes, generalmente por apoyaturas y muchas
veces por vibratos.

A mayor abundamiento estos adornos contribuyen a difuminar lo que
nosotros entenderfamos por tonalidad, dando como resultado una mdsica
que a nuestro juicio es modal.

Otra de las caracteristicas de cualquier musica y de la de Caubet en
particular es la repeticidn, la reiteracién de «fSrmulas» que reaparecen cons-
tantemente, '

Es cldsica su férmula para la entrada, y otra para la terminacidn, asi
como otra que se encuentra en todo momento °.

6 Una vez mas insistimos en la provisionalidad de cstos andlisis, faltos aun de pres-
pectiva y de discusién.
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Las apoyatutas y los ornamentos los utiliza ambivalentemente, tanto
para apoyar una nota como para difuminar una expresién demasiado rotunda,
siendo dificil distinguir entre apoyaturas y notas breves.

Aunque el instrumento se presta para el picado, por las razones ante-
riormente expuestas utiliza comunmente el ligado.

El conjunto de su mdsica instrumental se nos aparece como una melo-
pea curva, melddica, no armdnica, aunque nos parece compatible con otra
melodfa en frecuencias superiores, inferiores o transversal.

Finalizamos esta parte confesando que nos ha sido imposible la trans-
cripcién total de lo que nuestro artista ejecuta. Totalmente imposible.

La presente transcripcién —que ha costado Dios y ayuda— puede set-
vir de guién para facilitar la copia mediante una audicién de los temas.

Khantoriak

He aqui los nombres y los tiempos de los cantos:

Haur abandonatuaren khantoria, 55”.

Gison ordisaléaren khantoria, 52”.
Charmegaribat badut, 1’ 03”.

Bortian Ahuski, 59”.

Zu Zirasu Ekhiarén paré, 1’ 15”.

Séluko isaretan, 2’, dos estrofas.

Andére eder bat, 2’ 50”, dos estrofas.
Soldado frantses, 6, seis estrofas.
Brodasalearen khantoria, 3’ 05, tres estrofas.

W e Nk e
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Su estructura por miembros puede ser A-A-BiB..
El ritmo es libre, aunque nos parece que puede adivinarse un cierto
ritmo binario desvaido mezclado con otra divisién ternaria. Bien puede trans-
cribirse autoritariamente por un 6 por 8, pero preferimos dejarlo como est4.
En ésta como en el resto de las canciones nos parece que matiza per-
fectamente. Por de pronto se tiene la impresién de que Caubet sabe perfec-
tamente lo que ha de hacer fisicamente con su garganta para que salga el
sonido que desea, o sea que sabe cantar.
La tonalidad nos parece claramente un la menor. En todo caso el la
estd perfectamente afinado con el diapasén.
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La forma nos parece A1 B A..

En ésta el ritmo lo vemos absolutamente libre, aunque no inexistente,
porque toda la pieza tiene un desarrollo tenso y preciso.

Seguimos en la menor, aunque evidentemente la escala no sea cromd-
tica por ninguna parte que se la mire.

En esta pieza podemos detectar algunas particularidades del canto de
Caubet. Por ejemplo, el la final del primer pentagrama, que corresponde a la
silaba #in vemos como para tesolver la nota se baja de tono. Por ejemplo,
al comenzar la cancién se las apafia para liquidar todas las diferencias fre-
cuenciales, lo que produce una impresién de ambigliedad que es dificil de
interpretar Item. mds.: en el segundo pentagrama, en donde estd el signo
mds, hay un artificio que tonalmente es muy curioso. En principio si nosotros
hacemos si-do-re-mi, marcamos claramente la melodia sobre un modo menor.
Si por el contrario hacemos si- do sost.-re-mi insinuaremos el modo mayor.
Bien. _

Caubet tira por la calle del medio y no hace ni uno ni otro, pasa por
entre los dos. Musicalmente esto produce primero asombro, y al cabo de
mucha escucha una sensacién indefinible, evidentemente musical.

Las notas que corresponden a Merkatian hartu benin seguramente no
serdn muy exactas porque hay por ahi un melisma que no hemos acertade

a descifrar.
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Su estructura es de la forma AB A: en donde A: es tinicamente la se-
gunda mitad de A..

El ritmo sigue siendo libre y el tempo andante.

La tonalidad sigue siendo la menor.

En esta cancién es particularmente visible el dominio que J. Pierre
Caubet tiene del vibrato.

El mismo efecto indefinible de que hemos hablado antes podemos vol-
ver a encontrarlo en las primeras notas del tercer pentagrama, y evidente-
mente ese efecto es fruto de las elevaciones y bajas de frecuencia a que
somete las notas.

Claro que en el caso de CHAR-MAN, es decir, en el caso de las cortes-
pondientes notas hemos anotado un mi aumentado (es decir con una cruz)
por no poner un fa natural disminuido.

Estas frases del tercer pentagrama son dignas de estudio porque entre
otras cosas con unos aumentos y disminuciones de frecuencia, que nosotros
no creemos casuales, Caubet se carga la tonalidad, ya que es imposible saber
si estamos en mayor o menor, y ademds creemos que él pretende eso, o mds
exactamente obtener la sensacién de fluctuacién que se obtiene.

BORTIAN AHUSKI
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Es de la forma AiBA: en donde el tercer miembro es muy diferente del
primero.
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La forma cldsica de interpretacién de esta cancién establece un con-
traste muy marcado entre el modo menor de Han dira ageri y a continua-
cién inmediata el mayor de Hirur ba dirade.

Caubet, se las arregla para difuminar este pasaje, en funcién de su
horror a lo demasiado evidente y rotundo. ¢Cémo lo hace? Creemos que
de la siguiente manera:

Por de pronto en Han dira ageri, no baja el la sensible como es habi-
tual sino que la sustituye por la cuarta -re-, con lo cual el si estd menos
condicionado para ser interpretado obligatoriamente como un si pertenecien-
te a un acorde menor,

Luego coge el si y lo modula ligeramente hacia abajo, tal y como indica
la flecha tanto en timbre como en frecuencias.

Luego, identifica casi el cromatismo del do con el del si, y comienza
el do en una frecuencia préxima a la del si.

Total, que destruye la impresién de mayor/menor, para sustituirla por
el mismo aire indefinible de siempre.

Otro fenémeno que luego se verd mds detenidamente pero que aqui es
particularmente visible es el siguiente: en la Gltima nota de la pieza, Caubet
disminuye al unisono intensidad, tono y timbre, o sea decibelios, hercios
y armonicos.
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No le vemos una estructura por miembros ficilmente reconocible. Tal
vez toda la cancién sea una variacién del primer pentagrama.

Tonalmente alterna el la menor con el mayor, pero dentro siempre de
las peculiaridades inherentes al modo en Cauber.

Tal vez sea la cancién mds complicada de todas las que hemos analizado.

Desde luego Caubet nos dijo que era la mds dificil para cantar.

Un ritmo endiablado e inaprehensible.

La tercera frase —segundo pentagrama— es pricticamente un recitado,
de donde se sigue la dificultad pata aprisionatlo en la escala temperada o sin
temperar.

Es ésta una cancién que nos parece enormemente sildbica, méds que
otras y consecuentemente mds dificil de transcribir.
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Su estructura es A1AiB A: en donde el dltimo miembro es casi idéntico
al primero.

El ritmo es totalmente libre y sildbico y sus regularidades se estable-
cen en funcién del verso, con una cierta estructura binaria de conjunto.

A pesar de que luego entremos en detalles no podemos menos de cons-
tatar aqui que estamos en presencia de una cancién que utiliza tdnicamente
una gama pentatonal.

Después de las «locuras» de la anterior pieza en que el erotizado can-
tante se sube, vuelve a recoger el diapasén que se ha impuesto por mor de
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la txanbela y vemos como ya al final de A: el la con el que acaba dicha

frase estd perfectamente afinado.
Durante todas las cuatro primeras estrofas mantiene el tono y poste-

riormente va subiendo insensiblemente y acaba a un semitono del la, en una

cancién que dura seis minutos.
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Hemos visto que en la anterior cancién Caubet habia subido el diapa-
sén gradualmente. Bien. Llega ésta y estd al comienzo perfectamente afina-
do. Nosotros que vimos la grabacién podemos dar fe de que no utilizé ni
diapasén ni nada. Por otra parte la txanbela, que le habfa proporcinado —o
por lo menos podido proporcionar— una indicacién de frecuencias queda
lejana en la grabacién.

De esto deducimos que el hombre conoce los tonos perfectamente por-
que no es casualidad que de cancién a cancién no acumule incrementos posi-
tivos o negativos de frecuencias.

Comienza la cancién perfectamente afinado en do y en tonalidad de
do mayor.

El ritmo también es relativamente asequible por lo menos por relacién
a las canciones anteriores y aparecen ciertas regularidades que apuntan hacia
un compds ternario o de cuatro por cuatro alternativamente.

En esta cancién sigue subiendo en la segunda estrofa y es clarisimo el
incremento de todos los paramentos musicales en el do del final de la cancién
en el cual sube el tono, la intensidad y el timbre al principio de la nota
final.

Tonalmente también es més asequible que las anteriores canciones, y
nos recuerda un tanto la estructura melédica y armdnica del Ogi Zerutik
a cuya coda se parece muchisimo estilisticamente la de Andere eder bat.

Hemos copiado a continuacién la melodia que con este mismo nombre
aparece en Chants populaires du PAYS BASQUE de Sallaberry porque nos
parece que esta comparacién merece la pena. Luego detallaremos mis.
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Estructura AiA:B As.

El ritmo parece ligeramente binario aunque sumamente difuminado.
A pesar del cambio de tonalidad el la sigue siendo el del diapasén.

Hemos transcrito solamente la primera estrofa. En la segunda, no sabe-
mos por qué, pero Caubet se sube ligeramente y acaba subido de casi un

semitono al final de la cancién.
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Vuelve a cambiar de tonalidad pasando a cantar en fa mayor entrando
perfectamente afinado a pesar de haber acumulado casi un semitono de
aumento en la pieza anterior. Igualmente en este caso somos testigos de que
no se sirvié de ningin diapasén ni cosa parecida. ‘

Ritmo libre y sildbico, perfectamente perceptible entre las tres coplas
que canta de la cancién en cuestién.

Al final, en esta cancién final, se nota la fatiga del cantante, cosa que
por otra parte es mds que explicable, pero sobre la fatiga prevalece la enor-

me calidad y fuerza de Caubet.
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Analizando en conjunto las canciones diremos en lo referente a las ga-
mas utilizadas por Caubet que sobre las nueve canciones estudiadas la:

1.2 utiliza gama hexifona

25 » »  pentdfona
38 » » hexédfona, aunque el fa lo da muy atenuadamente de ma-
nera que bien se puede conceptuar como pentifona
42 » »  hexdfona
52 » »  hexifona
6 » » diaténica, con la salvedad que se verd mds adelante
72 » » diaténica, idem, idem
82 » »  pentifona
92 » »  diaténica.
Es decir, una proporcién de gamas diaténicas de 3/9 = 33 %

no diaténicas de 6/9 = 66 %
hexéfonas de 4/9 = 44 %
pentifonas de 2/9 = 22 %

Si comparamos estos porcentajes con los indicados en la citada obra
Misica Vasca, pag. 246, que son de 12 % en los datos conseguidos por
Urufiuela, la diferencia salta a la vista’.

En principio patecen indicar una débil imposicién de la escala diaté-
nica sobre escalas mds viejas, por lo menos para nuestro artista.

En este sentido no es casual que la cancién més vieja segiin Caubet,
aquella que aprendié de la abuela de su mujer, sea pentdfona.

Hay una cosa que se cae de su peso: Caubet conoce la escala diaténica,
pero anda tan agusto como en ella por escalas no diaténicas. Incluso en
algiin caso canta por medio de una gama hexdfona canciones que estamos
acostumbrados a escucharlas por medio de la gama temperada, tal es el caso
de Bortian Ahuzki.

También cae de su peso que esto no obedece a una falta de registro
vocal,

7 Para mayor fiabilidad habria que analizar mas canciones de Caubet, porque con
esas cifras tan exiguas —9 canciones— no se pueden obtener datos demasiado seguros.
Pero por otra parte, todos los datos pertenecen a una persona o sea, que si son suficiente-
mente fiables por relacién a ese individuo y de rebote a la cultura de la que ese individuo
en cierto modo es una emanacién

144 [28]



CauBeT CHUBUKC ARHAN: TXANBELA ETA KHANTORIAK

Las canciones de Caubet aparecen en otros cancioneros de la siguiente
forma:

1. en pdg. 49 de Kantu kanta khantore, coleccién de canciones populares
editadas en Bayona en 1967.

3.* en pdg. 93 del cancionero de Sallaberry.
42 en pdg. 35 del cancionero de Sallaberry.
7. en pédg. 222 del cancionero de Sallaberry.
8.2 en pdg. 72 del Kantu kanta khantore.
9.2 en pdg. 135 del Kantu kanta khantore.

Posiblemente, comparando con mds cancioneros, saliesen otras cancio-
nes ya publicadas, de todas maneras, nos parece que independientemente del
valor musical de las canciones, aunque formando parte de las mismas es
absolutamente relevante la presencia regular de canciones sobre gamas no
diatdnicas.

Caubet parece aceptar la escala diaténica y rechazar la cromdtica®. En
cualquier caso insistimos en que se mueve perfectamente sobre escalas pen-
tafonas o hex4fonas.

Nos parece evidente que utiliza entornos alrededor de las frecuencias
de la gama cromitica para producir efectos musicales, tanto melédicos como
ritmicos. Consecuentemente no puede aceptar en ningdn caso la escala ctoma-
tica porque en ésta, esas alteraciones frecuenciales son literalmente desafina-
ciones, segin nuestra forma de ver estas cosas.

Hemos observado en la txanbela, en las canciones de txanbela que
Caubet parece tener horror a un ritmo simple y decidido, demasiado evi-
dente.

En sus khantoriak observamos que el horror lo producen tonalidades
demasiado escandalosas. Nuestro hombre prefiere tonalidades —si se puede
hablar de tonalidades, porque a nosotros nos parece fundamentalmente mu-
sica modal—, prefiere tonalidades menos evidentes y expresivas. Consigue
hacer transcurrir la melodia discretamente y ésto se puede ver en no pocas
canciones.

Para ello va a utilizar los intervalos aumentados o disminuidos en unos
incrementos de frecuencia que no nos atrevemos a calificar de cuartos o tet-
cios de tono no porque aunque dichos incrementos coincidan con esas frac-

8 Sin embargo esta apreciaciéon puede deberse a la falta de costumbre de escucha de
esos modos musicales.
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ciones de tono no pensamos que él los conceptia asi, sino como fluctuaciones
tonales permitidas.

Pues bien, para difuminar una tonalidad demasiado aparente, utiliza
estas ambigiiedades tonales.

Tgualmente contribuye a ello el juego de registros, el juego de timbres
que posee.

Esto nos produce sensaciones musicales indefinidas por la utilizacién de
relaciones tonales no temperadas, es decir, inhabituales. Juega igualmente
con la intensidad de las notas en el sentido de todo lo dicho anteriormente.

El ritmo coopera en este sentido. Ya hemos expuesto antes que si por
ejemplo se encuentra con una relacién a-b-c en la cual a y b caen sobre ¢ de
manera demasiado rotunda para su gusto, contard semejante trayectoria por
algtin recurso. Pero es que de rechazo, imposibilita la concepcién del acorde
que de alguna manera estd basado en una sencillez ritmica,

Su ritmo depende de la estructura sildbica de la frase, lo cual explica
que pueda interpretar —como es el caso de las dobles interpretaciones txan-
bela/khantoria— una misma melodfa sin un nexo armdnico aparente a pesar
de que lo tiene tal y como se ha podido observar en el estudio sobre la
txanbela.

Para él, melodia y ritmo van en funcién de una cosa concreta, que es
el silabismo, y no de una cosa abstracta como es nuestro solfeo o nuestra
digitacién instrumental.

Esta es una de las razones que nos han inducido a prescindir de medi-
das rigidas como los compases. A mayor abundamiento debemos evitar el
inevitable condicionamiento que a largo plazo nos impondria el compis.

Antes de acabar este apartado queremos hacer una constatacidn:

Algunas de las canciones que hemos estudiado las hemos aprendido
por primera vez escuchdndole a Caubet, en el estudio subsiguiente hemos
topado con algunas en otros cancioneros, por ejemplo el de Sallaberry. Pues
bien.

Después de haber aprendido las canciones tal y como Caubet las inter-
preta, las versiones del mauletarra nos parecen desprovistas de sentido, ca-
rentes de entidad, calor, fuerza y atin reconociendo su valor, infantiles. Nos
parecen que han sido sovietizadas, o por lo menos, para que no se enfaden
algunos, cartesianizadas.

Como cosa anecddtica, para mds inri, algunas aparecen con acompafia-
miento de piano: Lo que faltaba!
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Textos literarios

Respetamos la graffa en la transcripcién de las letras de las canciones
que copiamos de los autdgrafos que P. Caubet nos ha proporcionado.

Presentaremos Unicamente las estrofas cantadas por dicho artista dejan-
do el resto para cuando Fortuna se muestre més propicia.

Igualmente adjuntaremos las lineas que a modo de presentacién y des-
pedida afiade en el ya reiteradamente citado documento sonoro.

Hasteko Eranen deisiét nour nisan

deitsen nis Caubet Chubuko Arhan; Chibero
chokouan bisi, laborari. Jaun batsu jin dira
jakinik Tchambéla deitsen den Musikabat
aritsen nintsala. Estut eraitén ahal

sombat Ehun ourthe, Chibéro batek éguin
sian eta Eman isén hori Uduri beitu
Khantari bots Eyjérbat. Oray Emanegn
deisiet aire soumbait ahal bésala.

1 Haur abandonatuaren kbhantoya

Nigarés sorthu nintsan nigares iltseko
Es Ordian mundian lusas bisitseko
Jentek isanén duté Eraiteko franko
Aita ama maitiak sien bientako,

2 Gison ordisaléarén kantoya

Igaran askeén Mérkhatin joku houn bat éginin
Etchekouek nahi gabérik Merkhia hartu benin
Bai éta érétiatu hirour gerén égunin.

3 Charmegaribat badut

Charmegari bat badut maité bihotsetik
Amodiotan guira biak algaréki
Harén airé charmantaz agrada nis béthi
Parérik badiala éspeitsait uduri.

4  Bortian Abusk:

Bortian Ahuski hour hounak osoki
Neskatila éyjerak han dira agueri
Hirour badiradé oy béna charmantik
Basanabar orotan és duté parérik.
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5 Su Sirasu Ekbiarén paré

Su Sirasu Ekhiarén paré

souré ésclatak argitsen du gayas éré
Ené bichtala su jin isan siradé
Profeiturik és ba nu phéna banuké
Bena béldur nis dudarik gabé
Etsiatekila baisik phena émailé.

6  Séluko isaretan

1

Séluko isaretan éderéna Ekhia
Luréko Andérétan oy éné Maitia
Koloré gori éta laru chouria

Oy éné bihotseko lili haitatia.

2

Bortian artsan éta es jeichten ardirik
Ountsa jan édan éta eguin lo sabalik
Badeya arén ordian ni bésan irousik
Esdisut desiratsén bisitsé hoberik.

7 Andéré eder bat

1

Andérébat ikhousi nouen igandé goisno bates
Ichtan bérian nais agradatu harén bégui édérés
Esdut ousté badiala parérik estitasunes

Ené bihotsa trichtérik dago haréki isan béharés,

3 que es la segunda del disco y tercera en
su autdgrafo.

Badusia dudarik su maithatus gérostik

Nahi éré banukiala sutsas bésté maiterik

Esdut ousté balisatiala mundu hountan gisounik
Irous countent bisi leitianik su maithatus gerostik.

148 [32]



[33

CAUBET CHUBUKO ARHAN: TXANBELA ETA KHANTORIAK

8 Soldado franses désértur baten kbantoya

1

Astéléheén goisian, Santa Clairan nintsan
Bai éta gaiherditan, phéna handitan
Ghori bat jin séreitadan, abértitsera
Gai houra isanén séla oi éné malura.

2

Ghoria othoitsén hait, ago ichilik

Es othoi éni éman, bihotsian minik

Hik sér hobé aski duk, ni changrinaturik
Es éta guéhiago, nigar éguinaturik.

3

Jaun comesaria, jin da hérila

Ni désértur nintsala, déclaratsera
Séluko Jinko Jaunak, Eman disola
Harék Eni besala, Misericordia.

4

Hamabi grenadier, jin seistan tchérkara
Bai eta fité eraman, gastéliala

Eraitén siélarik, oi ser malura

Soldado gasté hounén, galérastia.

5

Adios Cattalina, Ené Maitia

Ené bihotséko, lili haitatia

Ni éri nintsanéko, sendo salia
Phénétan nintsanéko contsola salia.

6

Adios Eraitén diot, Nik oray Aitari
Eta patticulaski Ama Maitiati

Nik oray hil béhar dizut duda gabétarik
Ené aurhidiak, ikhousi nahirik.
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9 Brodasalearen kbantoria

1

Béhin ari nintsalarik Brodatsén salan jaririk
Airé Bat entsun nian Itchasoko aldetik
Ttchasoko aldetik éta Ountsian. khantaturik.

2

Brodatsia utsirik jouran nintsan Ama gana
Eya nahi nundianés utsi Itchasoula jouitera
Ttchasola jouitéra éta Jadn harén ikhoustera.

3

Bai abil haura abil Eta éran ison Jain hari
Jin dadin Afaitatséra goureki deskantsatséra
Goureki deskantsatséra Salarén ikhoustéra.

Aratsalde bat houna! pasatu dugu, gochoua!, chibérotarek espagnol es-
kualdunekilan; ahal bésdn eusas dénak Elgaréki.

«Biba eskualdunaks.

Sobre estos textos literarios podemos hacer algunas consideraciones
pertinentes al estudio que intentamos realizar.

El origen de las melodias parece fundamentalmente souletino, aunque
aparecen algunas «manex», debidas sin duda a una filtracién cultural en el
drea de Caubet o bien a su condicién de cantante, que le ha permitido cono-
cer otros medios musicales, pero fundamentalmente la cancién es «chibero».

De las nueve canciones resefiadas la 3, 4 y 7 aparecen en el cancionero
de Sallaberry, y la 1, 4, 7 y 9 en el Kantu, Kanta Khantore y Unicamente
las nims. 2 y 9 parecen «manex».

Por los temas clasificariamos la 1, la 8 y la 9 como de contenido trdgico
y la ndm. 2 como puramente descriptiva.

De los tres temas generales a que hacen referencia sus canciones, es
decir, tragedias, mujeres y diversiones, el amatorio es el mds frecuente, La
resolucién del enredo erdtico puede ser positiva, negativa o ignorada, pero
en conjunto son cinco las canciones que explayan escenas amorosas o deseos
hacia una mujer.
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Tanto por los temas como por su presencia en el cancionero de Salla-
berry podemos pensar que las canciones son de una venerable ancianidad
y corrobora esto el caso de la nim. 8 que como ya se ha dicho antes fue
aprendida por Caubet de la abuela de su mujer”.

Hay finalmente otro indicio de antigliedad en las canciones y es que
en ninguna de ellas aparece ninguna referencia jeremfaca al euskara o a lo
vasco . Aparece una referencia concreta a «Chibero» en la presentacién y un
Biba Eskualdunak, que revela este dltimo una penetracién de lo unitario
vasco en las dreas extremas del pals.

Finalmente veremos que en algunos momentos Caubet cambia su eus-
kera para aproximarse al manex. De cualquier manera y a su modo, intuye
la necesidad de un euskara comin.

f ok ok

Considerando en conjunto la produccién artistica de Caubet —instru-
mento, canciones y letra— podemos deducir algunas regularidades en su
comportamiento tal y como lo pretendiamos.

Pero antes de pasar a la tltima serie de consideraciones estrictamente
musicales, permitasenos una disgresién.

La mtsica europea de los ultimos siglos podemos identificarla como
tonal o modal. La primera, musica culta, musica occidental, producida gene-
ralmente por élites mds o menos encumbradas reposa, entre otras, sobre dos
caracteristicas fundamentales en lo que a un nivel estrictamente musical se
refiere.

9 Haciendo cuentas, si Caubet aprendié esla cancién siendo un crio, por relacion a
sus otros aprendizajes, supongamos qgue la avrendid a los 10 anos. La aprendié por tanto
el afio 23 que es la época de su formacion musical. La aprendié de una sefiora. que per-
tenecia a dos generaciones anteriores. Por lanto podia perfectamente tener 70 ahos. Es
decir, que la sefiora pudo nacer el afio 53 de 1800. Suponiendo que la cantora no lo
hubiese aprendido antes del 70, Desérturarena puede hacer referencia a algun hecho, a
alguna desercion a consecuencia de la guerra franco-prusiana. Esto podria muy bien ser
confirmado por la insistencia de Caubet e¢n decirnos gue todos sus temas sen “du vrai”,
es decir, tomados de algo real y no nacidos en la :maginacion de alguien. Como creo que
se nos ha olvidado decirlo, esta condicién de realistas de sus canciones es para Caubet un
valor muy positivo.

10 Las consideraciones pesimistas sobre el euskera y el pueblo vasco son fruto del
renacimiento de finales del 19 e indican una mirada refleja acerca del porvenir del
pueblo vasco. Hasta entonces, dado el pausado ritmo de evolucion y cambio social, la
inminencia de la desaparicién de lo vasco, y més concretamente de lo euskaldun no se
presentaba como se presentard después de la aceleracion de dicho cambio, que para el
sur del Pais se produce después de la segunda guerra carlista. A partir de ese momento,
la intuicién o la visiéon de la pérdida de la identidad colectiva genera por una parte ac-
ciones encaminadas a su mantenimiento y por otra parte una serie de lamentaciones bi-
blicas de todos conocidas.
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1.° Estd construida sobre la gama temperada, es decir, sobre una de
las posibles gamas musicales. Estd establecida por definicién, y supone una
determinada gama de frecuencias como elemento fundamental !

2. Utiliza constantemente el sistema mayor/menor, es decir, una de-
terminada preferencia por una serie de relaciones tonales privilegiadas en
detrimento de otras no privilegiadas.

La musica tonal se rige fundamentalmente por la existencia de acotdes
que tienen extraordinaria importancia, primando normalmente el desarrollo
arménico sobre el temporal/ritmico.

En Europa occidental, este sistema musical va a imponerse paulatina-
mente a partir del siglo XVIIT por mediacién de las culturas dominantes.

La musica modal, por el contrario, se rige fundamentalmente por la
existencia de modos musicales de desarrollos melddicos no tonales y con
mayor influencia —a nuestro parecer— de relaciones ritmicas temporales.
En el decurso del tiempo, y por lo menos en ciertas 4reas europeas, va a ser
sustituida por la musica tonal, permanenciendo, en la medida que perma-
nezca, como parte de una cultura popular o dominada .

En el caso del Pais Vasco, como consecuencia de su obligada insercidén
en un 4rea cultural grecolatina y en un marco en donde a partir del siglo XVII
van apareciendo paulatinamente diversas culturas nacionales dominantes, en-
contramos que los desarrollos culturales populares a todo nivel van a ser
influidos y no van a permanecer ajenos a esta dindmica.

La evolucién musical del pafs no ha sido independiente de la de su
entorno. Ha habido y hay «decalages» no como forma de ruptura sino de
particularizacién de la cultura musical vasca en un 4mbito europeo.

En este cuadro se enmarca la figura de Caubet y su produccién musical.

Frente a su produccién, por relacién a lo que hoy dia es habitual en
el mundillo de la euskalmafia musical y de sus frutos, llegamos a la con-
clusién de que lo de Caubet es otra cosa.

Como ya hemos dicho antes, a primera vista se presenta como ininte-
ligible porque no tenemos pautas para entenderlo. Sin embargo, estudiando
sus regularidades hemos formado una teoria que no sabemos si serd dema-
siado correcta pero que es lo Unico que a nuestro juicio nos puede sacar del
atasco.

11 El temperamento es una martingala {isico-acustica que llega a ser una norma de
comportamiento musical y cultural.

12 La condicién de dominante de la musica tonal reduce a “folklore” todo lo que es-
capa a su dominio. Esto es asi por lo menos hasta la aparicién de corrientes culturales
nuevas a partir del siglo XX.
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Veamos:

Sabemos que Caubet conoce perfectamente las frecuencias musicales.
Cuando después de una cancidén nuestro artista vuelve a empezar perfecta-
mente afinado es que conoce bien qué es una nota. Otra cosa es que lo
verbalice como nosotros lo hacemos, pero conocer, vaya si las conoce! No
se explica si no, cémo logra colocar la melodia siempre correctamente por
relacién al las.

Existe otro caso llamativo que es el de algunas de sus terminaciones en
las cuales frecuentemente hace descender intensidades, tonos y timbres .

Tenemos el caso verdaderamente increible de la correspondencia entre
canciones y aires de txanbela " distanciados tonalmente y a pesar de eso,
reducibles al mismo esquema, tal como se ha evidenciado anteriormente.

¢Cémo explicamos todo esto?
Para nosotros, una nota es una frecuencia precisa. Un las = 440 Hz.

Nosotros suponemos que Caubet, que conoce perfectamente las frecuen-
cias, no identifica una nota con una frecuencia, sino con esa frecuencia y su
entorno frecuencial hasta un cierto momento. En el caso de un la, esta nota
serfa para €|, de acuerdo con nuestra suposicién, la nota méds un entorno
variable de algunos hercios en funcién de relaciones que atin no acertamos
a definir correctamente. Tal vez fuera 440 * 4 Hz. Y ponemos 4 hercios
como podriamos poner 5 § 6, porque para esto harfan falta andlisis para los
cuales no hemos contado con medios.

Si esto es cierto, si nuestra suposicién corresponde a la prictica de
Caubet, el txanbelari se consideraria afinado en cuanto coloca el sonido den-
tro de ese entorno, concretamente en el caso del la dentro del 4rea com-
prendida entre 436 y 444 Hz., por lo menos en el caso de que consideremos
que la amplitud del entorno es de * 4 hercios.

Una vez dentro de ese 4rea se hallaria en condiciones de completa liber-
tad para matizar a su gusto, sin la tirania de una nota prefijada y precisa y

13 Cuando nosotros resolvemos una nota o una frase por un nota haciendo un piano
reducimos unicamente intensidades, y posiblemente timbres, nanteniendo las frecuen-
cias. Caubet, es mas légico y muchas veces disminuye todo, con lo cual en principio la
sensacion de desaparicién es mucho mayor.

14 Caubet nos habia afirmado que iba a tocar una cancién, la misma, con la txan-
bela y luego cantarla. Nosotros lo entendimos en €l sentido de que iba a hacer un co-
mentario musical previo e instrumental del tema que iba a cantar.

Cuando analizamos las grabaciones nos sorprendié la diferencia entre unos y otros,
entre aires de txanbela y cantos. Unicamente vimos cierta proximidad en el caso del
Bortian Ahuski.

Ya muy avanzado el trabajo se nos ocurrié comparar las trascripcciones de cancio-
nes que contenfan txanbela y canto y vimos con sorpresa que habja una correlacién
visible a nivel de notacién musical.
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sin que esto supusiese para él desafinacién alguna, sino posibilidades de ex-
presién .

A su vez, este mecanismo no es incompatible con un perfecto conoci-
miento del punto central de este entorno, porque a lo largo de diversas can-
ciones Caubet no acumula incrementos que le hagan subir o bajar de tono.
Puede darse y se da el caso de que después de una cancién a lo largo de
cuyas tres estrofas asciende casi un semitono ', vuelva a coger en la siguiente
la afinacidn correcta sin ayuda de diapasén ni de otro medio de referencia,
lo cual a nuestro modo de ver es consecuencia de su perfecto conocimiento
frecuencial. En otras palabras, de su extraordinatio «oido» musical.

En la medida en que todo esto pase de una cierta elucubracién halla-
rfan explicacién lo que a primera vista parecen desafinaciones.

Se explicarian igualmente algunas de las resoluciones finales de nuestro
cantante.

Aclararia en parte —ya veremos mds adelante la otra parte— el sor-
prendente tratamiento tonal de las melodias de canto bajo los imperativos
instrumentales de la txanbela.

En este marco, las leyes de atraccién no funcionan como en la musica
tonal o temperada sino dentro de un marco de mucha mayor libertad, lo
cual al principio nos produce desorientacién y una sensacién «indefinible»
a la cual nos hemos referido reiteradamente.

En conjunto, en base a los andlisis realizados, no podemos menos de
clasificar la produccién de Caubet como un ejemplo de misica vasca arcaica,
o por lo menos, de una musica vasca arcaica en la que los conceptos meld-
dicos y ritmicos funcionan de manera peculiar. En este sentido la muestra
musical que su miusica supone puede ayudarnos a interpretar la derivacién
propia de la musica vasca popular.

15 De aqui deducimos que —en la medida en que estas suposiciones sean ciertas—
Caubet no interpreta una nota puntual sino una nota casi espacial, s‘endo el radio de ese
entorno un parametro de libertad de expresion. Por otra parte esto ncs permife proponer
una alternativa a la teoria de la microtonalidad intervalica en algGn casc de la musica
vasca en arcaica. No es que nosotros rechacemos la existencia de microintervalos en el
campo de esta musica. Es muy posible su existencia, pero en el caso de Caubet nos resulta
mas facil atribuir la aparicion de intervalos menores del semitono a un manejo de estcs
semitonos en el sentido que se acaba de explicar que a la existencia de microintervalos
definidos con entidad propia. En este caso estariamos en presencia de una gama diatdnica
“elastica” gque pudiera ser un mecanismo musical intermedio o simultdneo entre formas
enharmonicas y diatonicas, Y a proposito del enharmonismo, también sospechamos que
es utilizado por Caubet, aunque no podameos precisar demasiado.

16 M. Leipp. Acoustique et Musique. Masson & Cie. Paris. Pigina 120 “...observa-
ciones a que hemos sido conducidos con ocasiéon de medidas estadisticas sobre la altura
del diapasén durante la ejecucion de obras completas en la Opers y en la Opera Cémica.
En efecto, en los momentos de tension dramatica el diapasén sube regularmente y de
manera neta. Es evidente que esta subida pasa desapercibida: tenemos la impresién de
que el diapasén permanece establc si “entramos en el juego”.
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Siguiendo con estas a modo de conclusiones, vemos que dentro de una
musica modal Caubet utiliza gamas incompletas preferentemente, pero cono-
ce la escala diatdnica. Estos dos tipos de gamas le proporcionan mucho mayor
campo de libertad que la permitida por la escala temperada.

En la misica de Caubet, ésta Gltima queda destruida por la inexis-
tencia de acordes y por la existencia de fluctuaciones de solamente algunos
hercios. :

En este sentido, nos negamos a reconocer en estas variaciones tonales
la utilizacién de tercios y cuartos de tono. Preferimos considerar que no se
trata de intervalos menores al semitono o incluso de microintervalos, sino
como ya se ha dicho, de matizaciones de tono en un entorno de una nota
—sea de una escala incompleta o diaténica—.

Lo que puede ocurtir es que condicionados por la existencia rigida de
tonos prefiramos en el andlisis la utilizacién de microintervalos, porque al
fin y al cabo éstos son precisos, pero a nuestro juicio la peculiaridad de la
musica de Caubet estriba en la utilizacién fluctuante de tonos, no de fre-
cuencias precisas.

Esta concepcién de entorno de una nota, concepcién que incluso defi-
nirfamos como espacio por oposicién a la nota puntual perfectamente defi-
nida tonalmente en la escala temperada, permite una movilidad y una mati-
zacién que contribuye a destruir nuestro concepto de tonalidad V.

Tgualmente el ritmo colabora en la difuminacién de la tonalidad. Nos
parece meridiana la presencia de un ritmo en la musica de Caubet, pero no
como lo conocemos nosotros, es decir, como funcién —por lo menos en
parte— de una regularidad cronométrica preestablecida, es decir como fun-
cién del compds ®,

- Este ritmo, que por lo inhabitual en la musica tonal y por su propio
condicionamiento expresivo ayuda a configurar una musica modal, es evi-
dentemente sildbico o algo parecido.

17 Esta movilidad y esta matizacion son posibles porque sobre Caubet no pesa como
una losa de 2.000 kg. toda la rigidez formalista de las formas. de ensefianza y produccion
cuyo cimiento es el solfeo y su medio de difusidn, la ensenanza académica. La “perfecta”
musica solfistica ignora, por lo menos en la medida en que el zuberotarra lo sabe, qué es
la libertad. En muchos ambientes ignora —creemos— incluso lo gque fisicamente se de-
nomina campo de libertad. Lo menos gue podemos decir es que esta rigidez fisica en lo
que a lo frecuencial se refiere no es un valor musical absoluto.

18 Transponemos la nota anterior a la relacién métrico-ritmica.

La musica “oficial” es incapaz de sacar consecuencias de la existencia de regularidad
simétrica, distintas de regularidades ritmicas.

Las consecuencias son un empobrecimiento de las pesibilidades ritmicas de una de-
terminada musica que quedan reducidas a la polimerizacién de una escasa serie de uni-
dades métricas, mas conocidas como compases.
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Nuestros conceptos ritmicos habituales dependen tanto del compds como
de otros factores que no es momento de precisat. En cualquier caso como
uno de los determinantes del ritmo tenemos el compds, o sea, una relacién
abstracta comtn a varias posibles formas musicales.

En el caso de Caubet, y hasta donde su produccién nos permita extra-
polar, en el caso de la misica vasca atcaica, el euskara en su funcién de len-
guaje es el nexo que nos parece establece un enlace ritmico entre diversas
melodias y dentro de cada melodia. De cualquier manera es una cierta abs-
traccién, pero igualmente de cualquier manera es mucho mds concreto que
el compis.

Ahora podemos ver que en este sentido el horror de Caubet por lo
brusco o demasiado regular se extiende desde lo melddico hasta lo ritmico.

Ahora podemos explicarnos mds ficilmente la prodigiosa conversién de
una cancién en aire de txanbela:

— por una parte Caubet ignora —creemos que voluntariamente— el
asunto de la relacién mayor/menor,

— por otra parte pensamos que mide silabeando o con algin concepto
derivado de alguna forma de silabismo,

— finalmente, creemos que coloca las notas sobre dreas frecuenciales
y no sobre puntos concretos.

Cuando toma un tema, ya lo cante, ya lo toque, va estableciendo una
serie de relaciones tonales y ritmicas que a partir del mismo tema in mente
pueden transformarse sin contradiccidn grave en dos productos que para €l
son finalmente lo mismo.

Para nosotros a primera vista son totalmente diferentes.

El resultado es como ya hemos dicho una especie de melodfa curva,
que no calificaremos de melopea por parecernos de més entidad y vigor
fisico.

En esta melodfa, tal y como hemos visto en su parte ritmica, las regu-
laridades no se dan de elemento a elemento, en funcién de un elevado grado
de abstraccién sino —dirfamos— de conjunto de elementos a conjunto de
elementos.

Lo especifico del ritmo contribuye a la impresidn que se desprende
de sus canciones, impresién de atemporalidad, de concepto temporal distin-
to del nuestro. Dirfase que se asemejan al vuelo de una rapaz.

La regularidad de la utilizacién de elementos queda sustituida por una
regularidad de utilizacién de relaciones mds amplias, eldsticas, sistemadticas
y estructutales.
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Esto explica que Caubet utilice pocos recursos. La contrapartida es el
empleo de pocos elementos en dosis homeopiticas, con variaciones casi infi-
nitesimales de los mismos por lo cual éstos se multiplican al infinito.

Todo esto es lo que antes hemos definido como una sensacién indefi-
nible que lo es menos a medida que vamos penetrindonos de esa musica
y que para Caubet es perfectamente definible y definida.

Esta musica no nos parece aprendible mds que por la escucha directa
y se nos antoja un ejemplo de musica vasca arcaica.

Nos parece que estamos ante una produccién musical absolutamente
desconocida en la mayor parte del pafs. Esto es mucho decir, pero a la vista
de lo visto no tenemos mds remedio que mantenetlo.

IMPLICACIONES CULTURALES

Posicion central de la figura de Caubet

Instrumento, canto y estilo musical se unen en un hombre y un nom-
bre: Pierre Caubet.

Por la informacién que nos proporcioné Pierre Lafitte, sabemos que la
primera guerra mundial supuso un corte espectacular en las pautas cultu-
rales populares de la Navarra de Ultrapuertos y del Labourd. De esas fechas
data la pérdida de ciertas formas musicales, de la indumentaria, etc., en
esas dos regiones.

Zuberoa, a causa de su mayor atraso y de otros pardmetros que no
conocemos se salvé de la quema, por lo menos en parte.

Adn hacia los afios 40 hubo varios concursos, particularmente en Licq
con el fin de salvar la vieja cancién vasca.

Por tanto, la formacién musical de Caubet transcurre en una época en
la que por lo menos en Soule era ain posible beber de las fuentes viejas .

Nacido el afo 13, comenzé a tocar cuando tenfa unos 10 afos, es
decir, hacia el afio 23. Por tanto, su formacién musical se desarrolla en un
momento en que en Zuberoa, y ain més en su parte montafiosa, en la Alta
Soule, siguen vigentes formas musicales que en el resto del pais han desapa-
recido o adoptan formas residuales. Para los 14 afios ya anda en concursos
de canto.

19 Cuando hablamos de su formacién musical nos referimos a su aprendizaje de cri-
terios musicales, y de formas de expresion. Evidentemente no nos referimos al solfeo ni al
conservatorio, a pesar de lo cual nos parece perfectamente legitimo hablar de formacién
musical.
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Estas formas musicales son las que Caubet va a estudiar, aprender y
transmitir,

Consecuentemente a esta situacién, no podemos sorprendernos de ha-
llarnos ante el cldsico ejemplo de misico popular que cita Iztueta: el chico
del molino, el dulero de la casa, el carbonero, el pastor, son los musicos
—en el caso de Iztueta, txistularis— ejemplates y apreciados del zaldi-
bitarra.

Caubet pasa su infancia y primera juventud de «domestique».

Posteriormente va a set un «laborari» mds, y esa situacién le va a per-
mitir tanto tenet un alto aprecio de las formas culturales populares como
verse a cubierto de muchas influencias exdticas.

Su propia practica laboral le va a facilitar su quehacer cultural.

Perfectamente coherente con su entorno, perfectamente adaptado a su
medio es consciente tanto del valor de los temas —sea canto, sea txanbela—,
como del estilo musical que practica.

Su musicalidad, en su sentido méds extenso es fruto de un trabajo de
afios, de una tensién musical a lo largo de su vida, de una practica grande,
de una vivencia de la mdsica que sobrepasa la mera vocalizacién de una can-
cién; de una meditacién que no tiene por qué ser consciente ni verbalizada
sin dejar por eso de ser real; de una meditacién y resurgitacién de concep-
tos, de una saturacién de prictica, de un andlisis y un juicio constante, cosa
que es posible en una cultura en la cual el tiempo libre no era equivalente
a ocio. Esto es tnicamente posible en una cultura en la cual el tiempo libre
existia y era utilizado. Esto era posible en su marco social.

Al propio tiempo, como reflejo de la conciencia de extincién de todo
su entorno, de la fatal desaparicién de su mundo, ve claramente la falta de
futuro de ese campo cultural que tanto aprecia.

Este fatalismo no implica ningin menosprecio ni de su entorno ni de
la musica a él vinculada. Implica Unicamente, que sin razén, las cosas van
pasando y pasardn asi.

Caubet nos dice:

— todo el mundo cantaba al subir y al bajar del monte. A mi me
escuchaban a la noche —seguin él cuando mds se oye— desde Alzai,
Alos, e incluso Sunharette,

— si ahora cantase, los del pueblo dirfan: o estd borracho o estd loco.

Tenemos algo terriblemente contradictorio y dramdtico. Un hombre
perfectamente acomodado a sus circunstancias, que ama entrafiablemente su
sociedad de la que forma parte una forma muy especifica de produccién
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musical, que percibe la destruccién de todo su orden y que sabe la inutili-
dad de reaccionar contra ese estado de cosas. El «Titanic» se hunde al com-
pas de la orquesta sonando...

En esta dramijtica situacién, situacién de exilado en su propia tierra,
Caubet sigue manteniendo su arte, depurado y personal al tiempo que
social.

Hasta tal punto sabe lo qué se trae entre manos que es él mismo el
que nos obliga a dar a todo el fendmeno la dimensién que actualmente le
concedemos.

En las primeras visitas a su casa, encandilados nosotros por la pura
materialidad del instrumento, fue él, quien con su insistencia, su discreta
insistencia en el fendmeno musical, su tendencia a cantar, nos hizo ver que
el fenémeno rebasaba lo puramente instrumental %,

Hasta tal punto estd seguro de s{ mismo, al tiempo que es consciente
del valor musical de su cultura que no tiene reparo alguno en decir que
recomenzé con la txanbela el afio 65. Para él es igual el 65 que el 45.

Sabiéndose poseedor de un estilo, le da lo mismo recomenzar el 65 que
el afio de maricastaiia.

Podia habernos engafiado pero no lo ha hecho, porque lo que hace el
afio 65 es emerger con su txanbela de un mundo que no habia cesado nunca
de habitar. Un mundo un tanto artistico como consecuencia de la degrada-
cién circundante.

Esta marginalidad va a inducir una ocultacién del fendmeno artistico
que a nivel instrumental y vocal vehicula Caubet .

Pero esto no es un fendmeno individual. Es el reflejo individualizado
de un fendmeno generalizado, es decir, social.

El mismo va a colaborar en esta ocultacién. No tiene sentido luchar
por algo que estd perdido. Lo tnico que se puede hacer es vivirlo en tanto
que uno vive.

El y su entorno van a colaborar en una ocultacién.

20 En este sentido, si podemos atribuirnos algian mérito, éste estriba en 2zl hecho de
dar una dimensién cultural a Caubet y sus cosas. Sin esta dimensidn, que supone la liqui-
dacién del etnocentrismo cultural y cdel racionalismo cientista, sin una ruptura de los
criterios de nuestra cultura dominante, sin una liquidacion de la jerarquizacién de las
culturas en mejores y peores, no habriamos podido interpretar ¢l {riple fenémeno ins-
trumento, cancidn, estilo, del campo de lo “exdtico”, anecdédtico e intdtil. En suma, del
campo de lo folklérico.

21 Para nosotros, marginalidad significa ni més ni menos que una forma de opresién
cultural o social o lo que sea.
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Sin embargo, desde el momento en que Caubet percibe que hay ciertas
posibilidades de salir de las catacumbas —¢él no sabe exactamente cémo,
pero lo intuye— colabora decididamente.

Desde el momento que ve que hay gente en la cual se puede confiar,
que hay una situacién social favorable —aunque los que aparezcan en su
casa sean «basque-espagnols»—, que puede confiar en una difusidén exacta,
no degradada de su contenido cultural-musical, trabaja duramente.

Trabaja duramente. En las entrevistas ha dado toda la clase de facili-
dades y datos que ha podido y verdaderamente ha colaborado, nosotros pen-
samos que con conciencia clara de su papel como eslabén insustituible en la
transmisién de un conocimiento musical. Si no es en este sentido no pode-
mos explicar el trabajo que se ha tomado.

Para la grabacién de un disco nosotros le propusimos que lo organizase
él a su manera y en el apartado de datos se puede ver con qué precisién
distribuyé temas, tiempos, etc. Con qué elegancia resuelve el problema de
la entrada en escena y con qué tacto hace mutis por el foro.

Durante la grabacién trabajé como un negro. Hizo préicticamente todo
de una tirada, sin repeticiones, sin pausas y perfectamente coordinado él con
los técnicos de grabacién. Demostrd agilidad, seguridad y sobre todo una
enorme autoridad al tocar y cantar. Un conocimiento acabado de lo que
hacfa. Duro e infatigable como buen «laborari».

Este hombre timido, orgulloso, delicado, modesto, ocultado y hasta
ahora no descubierto ha hecho una aportacién cultural que nos parece —pue-
de que nos equivoquemos— de primer orden.

Consecuentemente con su situacién apartada ha podido guardar un
acervo musical y transmitirlo. Un acervo en el cual lo antiguo, la libertad,
la fantasfa y la fuerza aparecen de manera didfana 2.

Su aportacion cultural tiene el valor de algo hecho en silencio y duran-
te siglos en las entrafias de la madre cultura popular.

En conjunto, produccién musical y productor se nos antojan una espe-
cie de fésil siberiano de esos que aparecen en los hielos, pero en nuestro
caso afortunadamente, el fdsil estd vivo.

Aunque no creamos en la casualidad, han sido una serie de circunstan-
cias afortunadas las que han hecho que este {6sil no acabe muriendo.

Tampoco creemos demasiado en la providencia, pero en este caso es
todo providencial.

22 La libertad de expresion puede explicarse en parte porque no ha tocado para el
baile y no ha tenido que sujetarse a las regularidades temporales que la danza exige.
Pero sobre todo por las circunstancias zonales y personales.
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Si Caubet hubiera nacido diez afios antes, es muy posible que para
estas horas hubiese viajado en la barca de Caronte o si no que se encontrase
en una situacién muy poco propicia para transmitir nada.

Si hubiese nacido diez afios después es claro que su formacién artistica
se habria resentido. En fin, que esto ha sido un chollo.

La txanbela

Una de las cosas que Caubet nos ha transmitido ha sido un instru-
mento: la txanbela.

Supuesto que —bien o mal— los correspondientes andlisis fisicos
y musicales estdn hechos nos queda por precisar algo en lo referente a: ori-
gen, funcidén, desarrollo y nombre, dejando para el final algunas considera-
ciones socioldgicas.

¢De dénde viene la tzanbela, qué es, qué parientes tiene, cudndo entré
en el pafs, es autéctona o no?

Caubet nos da varias veces, repetidas veces, la explicacién del origen
del instrumento. Su explicacién es un trasunto de la invencién del mundo
en las culturas primitivas. En resumen dice:

—«Es evidente que el instrumento lo debié inventar un «xibero» en el
tiempo y le puso ese nombre porque se asemejaba a una hermosa voz.»

Permitasenos una disgresion.

A estas alturas nos parece un poco vano gastar demasiado tiempo en
saber si la alboka, el txistu, o lo que sea tiene parientes en tal o cual lugar.

El problema estribaria mds bien en saber en dénde —dada un drea
suficientemente significativa— no existe algin pariente. O dicho de otra
manera, el problema estribaria en saber si esos parientes de nuestros instru-
mentos populares han resistido el embate de la «cultura occidental» u otras
homdlogas, porque para los mds caracteristicos de nuestro pafs, para los mds
particularizados en nuestra cultura, podemos generalizar considerdndolos ins-
trumentos que de una u otra manera se encuentran repartidos por toda la
geografia de Europa, Asia y Africa.

Por el contrario, y en el mismo sentido, pensamos que lo dificil seria
aterrizar en una determinada drea relativamente extensa y no encontrar algu-
na flauta recta, una forma de clarinete o algiin modelo de chirimia.

A nuestro modo de ver, la originalidad del Pafs Vasco en este campc
reside en la existencia y convivencia de todos estos trastos, txistus, albokas,
gaitas, etc., en un drea geogrifica muy reducida y en el tratamiento musical
y por ende cultural dado a estos y otros instrumentos.
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Encima, que esto se produzca en un pafs densamente industrializado
y en su hinterland nos parece de lo mds relevante.

Fin de la digresién.

Volviendo a la explicacién de Caubet, la encontramos deliciosamente
naif tanto en lo que se refiere al origen del instrumento como cuando se
refiere al nombre. Sin embargo no es radicalmente incierta. Veamos:

Caubet, como propietario de una cultura bastante méds humanista —por
lo menos en ciertos aspectos— que la que nosotros vivimos, tiene un sen-
tido unitario de la vida.

Cuando Caubet habla del instrumento no habla de la pura materialidad
tangible del mismo. De lo que hemos hablado con él, podemos deducir que
engloba todo tipo de materialidades, incluida la audible. Es decir, que en-
tiende el instrumento como la madera del mismo, su forma, su mdsica y su
funcién. ;Echale dialéctica a la cosa!

Cuando cambia uno de estos elementos el instrumento no es el mismo.

Llegado el caso, si se le presenta un instrumento idéntico de forma
y construccién, tocado por un bearnés o un occitano, con un estilo musical
distinto, a pesar de constatar que es el mismo aparato dird:

—«Hori ez da egiazko txanbela.»

Dicho de modo un tanto pedante, para Caubet la txanbela es el instru-
mento y sus circunstancias tanto musicales como culturales en su sentido
mds amplio.

Por eso cuando Caubet nos dice que la txanbela se inventé en Zuberoa
nosotros entendemos que tedo el producto, el producto global, es fruto de la
cultura local. Y eso si que es verdaderamente cierto.

Nos parece que es una confirmacién de nuestra hipétesis en el sentido
de la particularizacién de los instrumentos y nos parece una buena expli-
cacién de lo que podrfamos denominar origen social por contraposicién a su
origen material.

Para concretar mds en su origen material, harfa falta un mayor acopio
de datos para fechar la época de la aparicidén de la txanbela en el pafs.

Es un problema que queda pendiente de la investigacién, pero de la
nota del P. Donostia referida a Carlos III y de la existencia de diversos
tipos de chirimia a lo largo y ancho de Europa puede inferitse como posible
época de entrada en el pais, el final de la Edad Media. De todas maneras
esto no pasa de una suposicién .

23 Sabemos de la existencia de instrumentos idénticos a la txanbela en el Bearne y
en toda Occitania pero nos resistiremos al simplismo de decir que la txanbela viene del
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En cualquier caso, esta laguna, no obsta para que la txanbela pueda
ser interpretada como un instrumento vasco, en la medida en que estd espe-
cificamente integrado en la cultura musical de una parte del Pafs tal como
demuestra el conjunto de datos aportados.

Tradicionalmente la txanbela se ha utilizado —de acuerdo con Caubet
y Grangé— para hacer musica en el sentido mis estricto, sencillo y dltimo
de hacer musica. Simplemente para eso. Esta ha sido su funcién.

No tenemos noticia de que en un pasado préximo se haya utilizado en
Zuberoa para la danza. Esta es una posibilidad que no cabe excluirla, pero
sobre la cual no tenemos noticia alguna. Sin embargo, no es descabellado
pensar que la posicién central de la txirula en la danza suletina haya blo-
queado el acceso de la txanbela al baile de la misma manera que el txistu
ha desplazado a las variedades locales de gaita en algunas zonas de Guipiizcoa.

Ha sido un instrumento utilizado por los pastotes para hacer musica
cuando subfan al monte, cuando estaban en el monte, cuando bajaban del
monte. Se ha tocado, en el monte y en casa por el gusto —necesidad en
determinadas culturas— de hacer musica y esa ha sido la tdnica forma de
utilizacién de que tenemos noticia en un préximo pasado.

Es muy posible que el desarrollo del instrumento venga marcado por
este cardcter pastoril del que hemos hablado. Bueno. En Zuberoa todo estd
marcado por un cardcter pastoril y por tanto la txanbela debe estarlo.

En todo caso en el instrumento incide la dificultad intrinseca de los
instrumentos de doble lengiieta, que es la fabricacién de la boquilla, de la
«mihia». Es evidente que esto ha debido restringir sus posibilidades de ex-
pansidn.

No pensamos que en un pasado préximo la vida de la txanbela haya
sido esplendorosa en lo referente al ndmero de instrumentos en funciona-
miento. Las indicaciones de Mme. Caubet apuntan en este sentido.

El caso es que el instrumento a partir de un momento dado a princi-
pios del siglo llega a la préctica extincidn, salvo el fenémeno Caubet.

Esto podemos deducitlo de la ambigliedad con que los diccionarios tra-
tan el nombre txanbela.

Igualmente podemos deducirlo —ver entrevista de Laberrondo— del
hecho de que unicamente asocian el término txanbela a un instrumento de
viento aquellos cuya memoria puede remontar los 60 afios. Esto para una
regién de Zuberoa como es la parte de Barcus. En Navarra, ni eso.

Bearne. Esta forma de razonar es equivalente y de signo contrario a identificar el txistu
con el célebre hueso de Isturitz. A nuestro modo de ver los dos razonamientos son igual-
mente viciosos.

[47] 163



GAITEROS DE PAMPLONA

Podemos por tanto deducir legitimamente que excepto en las regiones
mds recénditas de la recdndita Zuberoa, a principios de siglo el instrumento
estaba perdido en todo el pafs, revalorizando atn mds la aportacién de
Caubet.

Al considerar el desarrollo moderno de este instrumento, automdtica-
mente, nos acordamos de la txalaparta.

Los dos son instrumentos primitivos, en un momento pricticamente
olvidados, recientemente recuperados, pero sin embatgo la txalaparta ha
seguido el camino del copero biblico en tanto que la txanbela por el mo-
mento estd como el pandero: en capilla.

La explicacién a nuestro juicio es funcién de la situacién social.

La txalaparta reaparece a principios de la década de los 60 en una zona
en plena efervescencia cultural y de gran vitalidad social.

Al mismo tiempo la txanbela malvive en una zona en regresién demo-
grafica y cultural.

Si Caubet hubiese vivido a unos kilémetros de la zona industrializada
del pais es posible que no hubiese tocado la txanbela, pero en caso afirma-
tivo el descubrimiento de él y de todo lo que vehicula no se habria demo-
rado tanto.

En todo caso este peculiar desarrollo ha particularizado y hecho nuestro
un instrumento, que esperamos reviva.

Caubet nos dice que el nombre se lo debié poner un «xibero» porque
recordaba una hermosa voz.

Un somero anilisis de algunos diccionarios nos muestra que el término
tganbela —o parientes préximos— goza de arraigo. Es una palabra implan-
tada en el euskara segin se desprende de los diccionarios en amplias zonas
del pafs.

En general al término txanbela le corresponden en los diccionarios dos
significados:

a) instrumento musical mds o menos concreto que oscila de corna-
musa hasta «cor de Chasse»

b) un concepto musical o simplemente sonoro que va desde una her-
mosa voz hasta un individuo charlatdn.

En general, de lo que hemos podido ver en Zuberoa y la 5.* Merindad
el significado preferente es el de una hermosa voz o un tema alegre, prefe-
rentemente agudo *.

24 Ignoramos por qué, pero en muchas areas de nuestra cultura popular el canto
agudo es un valor en si. Es el caso de Zuberoa o en el otro extremo del pais, en la Ri-

164 (48]



CAUBET CHUBUKO ARHAN: TXANBELA ETA KHANTORIAK

Nosotros sospechamos que al perderse el instrumento ha quedado como
usual su funcién o una extensién semdntica de su funcién, permaneciendo
como casi tnico significado el significante que le dio la luz.

Volviendo a la txalaparta creemos que el fenémeno es semejante, pero
en el caso de la txanbela esta creencia se confirma porque es una palabra
romance, importada, que en principio significa fundamentalmente un tipo
relativamente indeterminado de instrumento musical Z.

El rancio abolengo de las palabras txaramela, txanbel, etc., indica que
en su momento ha debido ser un instrumento musical relativamente ex-
tendido que ha perdido realidad fisica pero no semdntica.

Esta implantacién del término en el lenguaje vasco y en los dicciona-
rios parece sugerir que en un determinado momento la txanbela ha sido
un instrumento popular ampliamente utilizado. La pérdida prictica de su
significado primigenio nos muestra que su extincién viene de lejos, que no
ha sido inmediata.

La forma usual de esta palabra en donde vive es mayormente txaramela
e insistimos que es utilizada en sentido figurado.

Pot eso no nos sentimos ni pizca inclinados a ir a donde Caubet y
decirle:

—Oiga, buen hombre!, que lo que Vd. toca, entérese!, no se llama
txanbela sino txaramela!

Pierre Caubet es el transmisor fundamental —y hasta el momento el
tnico— de este instrumento . El le llama txanbela. La palabra no es inco-

bera de Navarra, Pierre Laffite nos indicé que eso se debia a la influencia de la pastoril
y montafiés. Nosotros opinamos que se debe a lo siguiente.

El diagrama de Fletchner nos indica los umbrales méximo y minimo de percepcién
del oido humano, las lineas isétonas por ende un drea de audicién en funcién de niveles
y frecuencias. Bien.

En este diagrama la zona mads sensible para el oido humano se establece entre los
500 y 5.000 herces.

Suponemos que en funcién de esto el oido musical de por si tenderd a colocarse en
el centro de esta zona, o por lo menos intentard aproximarse lo mds posible, por ser en
esta zona donde més posibilidades encuentra de percepcién de intensidades y frecuencias.

De todas maneras, esto nc pasa de una mera hipdtesis.

25 La visible confusién existentie con respecto al significado instrumental de la pa-
labra txanbela parece ser un caso particular del mismo fenémeno en la extendidisima y
diversificadisima familia de las chirimias. Sobre este particular puede consultarse el
trabajo de J. Kergomard y J. M. Heinrich sobre el Fagot publicado en el G. A. M. nu-
meros 82-83 de la Facultad de Ciencias de Paris VI.

26 Nos parece conveniente recordar lo que se ha visto anteriormente referente al
poco conocimiento concreto que los autores han tratado temas musicales y preferen-
temente instrumentales muestran sobre la txanbela en tanto que instrumento vasco.

Concretamente, el P. Donostia trae una colecciéon de instrumentos impresionante en
su ya aludida obra “Instrumentos musicales del Pueblo Vasco”; txistu y su familia,
alboka, dulzaina, violin, cencerro, guimbarda, pandereta, carraca, mazos, pitos, talén,
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rrecta. Asi que proponemos se respete este vocablo para este instrumento
concreto, Nosotros por lo menos, pensamos hacerlo asi.

El estilo musical

Otra cosa que Caubet nos ha transmitido es una forma de cantar y de
tocat.

Supuestos como en el caso de la txanbela los anilisis musicales que
han estado a nuestro alcance y pendientes otras consideraciones que se hatdn
mds abajo, nos queda por decir lo siguiente:

Nos parece meridiano que Caubet posee una escuela de canto propia
y particular. Bien. Esto ya se ha analizado anteriormente.

Lo que nos parece mds curioso es que mientras otros cantantes hoy
en boga en Zuberoa han derivado de su estilo inicial hacia formas més influi-
das por la musica tonal, Caubet —creemos— ha permanecido con un estilo
mds o menos semejante a lo que pudo utilizar en su juventud.

Caubet ha participado en su juventud en concursos de cancién con otros
cantantes que hoy dia siguen adn funcionando por aquellos parajes.

El hecho que nos narra —que nos ha natrado mil veces— de su
actuacién ante Charles Chaplin, parece indicar que en aquellos momentos su
cancién —estilo, temas, etc.—, eran apreciados. Hay mds detalles que mili-
tan en este sentido pero vamos a abreviar.

Hoy dia el estilo musical de Caubet es totalmente distinto del que
exhiben cantantes contemporineos suyos adn en activo.

El estilo de dichos cantantes —por ejemplo Etchahoun— estd total-
mente supeditado a la musica tonal, con particularizaciones suletinas, loca-
les, vascas y todo lo que Vd. quiera.

El estilo de Caubet permanece ligado en una gran medida a la musica
modal.

De todo esto nos parece legitimo inferir que Caubet no ha evolucionado
su estilo —cosa que estd totalmente de acuerdo con su tenor de vida y su

palanca —tobera y txalaparta—, bastones, carros, guitarra, zambomba, chilla, marmita,
mano, cuerno, bramadera, trompeta, campana, kaskabeleta, gaita gallega, arpa, castafiue-
las, aldaba, cascabel, y varios.

A pesar de que la palabra aparece a lo largo de este trabajo dos o tres veces nunca
se le identifica con un instrumento concreto.

Befiat Grangé nos habia dicho en Paris que en su Zuberca natal era frecuente oir
tocar la txanbela a los pastores en la montafia. ¥ claro. ni los pastores ni la montana
eran de cartdn-piedra. L.a montafa era el monte que se veia de la ventana de la cocina
y los pastores sus parientes mas cercanos!
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ocultacién musical—, en tanto que, en general, la musica souletina ha sido
influenciada crecientemente por la musica tonal.

Sobre esto podriamos extendernos mds pero no es cuestién el hacerlo.
De todas maneras, si apuntaremos, que por su insercién cultural, Cau-
bet, y como él los individuos aculturados en su mismo medio, no pueden

responder a preguntas muy concretas con una conceptualizacién como la que
utilizamos nosotros.

Si nosotros le preguntamos:

—¢Qué diferencias de estilo, qué cambios ha habido entre la msica
de su tiempo y la que se hace ahora?

El no nos va a responder diciendo que la musica antetiormente era
modal, o por lo menos, muy influida por lo modal en lo que se refiete a fre-
cuencias y tiempo.

En todo caso nos dird:

—Oh! Sabe Vd.! antes se cantaba de otra manera, ahora se canta
diferente.

Y para de contar.

Bastante es que refiriéndose a una cancién muy concreta de un can-
tante muy concreto nos diga:

—FEs demasiado perfecta, demasiado bien hecha!

Nosotros extrapolamos y decimos: demasiado cartesiana, demasiado
regular con intervalos musicales previsibles y desarrollos ritmicos —tempo-
rales— igualmente adivinables.

En todo caso, la afirmacién de Pierre Laffite —con la iglesia hemos
topado Sancho— de que la txanbela, en la grabacién que escuchd él, estaba
en el estilo de la vieja musica de Zuberoa tiene para nosotros el valor de
una confirmacién de todos nuestros andlisis precedentes.

* k %

Dentro de las diversas dreas y producciones que configuran la cultura
popular vasca a nivel musical podemos encontrar formas y expresiones que
por su flagrante contradiccién con las pautas musicales generalmente vigen-
tes las interpretamos como restos de un estilo antiguo.

Los cantos de personas mayores en muchas 4reas del pafs nos sugieten
que su practica musical escapa al rigido cartesianismo de la cultura musical
europea a nivel dominante, por lo menos hasta comienzos de siglo.
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Los mismos bertsolaris practican forzosamente una forma de cancién
sildbica que ineluctablemente escapa a lo hoy dia impuesto y a mayor abun-
damiento tienen una concepcién de lo tonal que no es demasiado ortodoxa.

Los joteros igualmente muestran una forma musical en la cual se adivi-
nan restos de otras formas musicales, m4s modales que tonales 7.

En el actual ambiente musical del Pais Vasco —particularmente en la
parte ocednica e industrializada del pais— es claramente perceptible una fuer-
te tendencia hacia la recuperacién de lo que en el tiempo pasado ha podido
ser parte de nuestro acervo musical.

Una de las formas en que esta tendencia a la recuperacién se mani-
fiesta son con intento de restauracién de la cancién antigua y para ello los
cantantes —jalgunos, claro!— tratan de sintetizar estos restos encontrados
en diferentes producciones, con mayor o menor éxito.

Para nosotros, en general, el andlisis se nos antoja relativamente sen-
cillo, pero la sintesis ya es otro cantar. La sintesis es un fenédmeno social
—por lo menos a nivel cultural— que supone una participacién mis o menos
generalizada y que no se puede llevar a cabo en la soledad del laboratorio.

Lo que resulta mds dificil adn es sintetizar, en funcién de restos, algo
cuya estructura ha desaparecido, algo perteneciente a un sistema deshecho.

El andlisis musical de la produccién de Caubet nos habia sugerido la
existencia de un «lag», de un corte cultural temporal en el espacio de Zu-
beroa, extrapolable a todo el pafs, pero mds evidente en Soule por sus pecu-
liares condiciones.

La existencia de la txanbela como un sustrato participado, y difusa-
mente participado, y la comprensién del instrumento en relacién con un
ambito musical ademds de la comparacién del estilo musical vocal de Caubet
con otros cantantes de su zona nos confirmé en nuestra hipdtesis del corte
cultural %,

Pues bien. Una buena parte de esta cultura musical difunta aparece
entera, viva y coleando en el caso de Caubet.

Esta nos parece la mayor virtualidad de nuestro hombre: haber trans-
mitido vivo —y en buena forma— algo que de otra manera estarfa irremi-
siblemente perdido. Puede que se nos acuse de exagerados, pero a nosotros
nos parece que si toda una importante parcela de la cultura vasca no se ha

27 Este es por el momento un fenémeno relativamente extenso. En otro campo, creo
que fue hacia el aflo 74, que hubo un concurso o exhibicién de “auroros” en Sangiiesa.
Alli habia auroros de toda la Navarra de este lado de los puertos. Los auroros de Abar-
zuza —pocos y viejos— cantaron en un estilo totalmente distinte del 1esto. Moestraban
todas las trazas de una cancién anterior a la actual, de manera mas que residual.

28 Como ya hemos indicade antes, Pierre Laffite corrobord esta hipotlesis.
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perdido definitivamente ha sido por una serie de circunstancias ya explica-
das que han posibilitado el conocimiento de la produccién musical vehicula-
do por Caubet. Creemos que no se ha escapado de milagro.

Se ha llegado a tiempo para evitar la pérdida de un instrumento, algu-
nos temas instrumentales y vocales, un artista, y sobre todo un estilo pet-
sonal enlazado con un modo musical que de otra manera serfan dificil-
mente recupetables, por no decir irrecuperables. ;Y esto no es moco de pavo!

Puede surgir una dltima objecién:

—Claro, Vds, dicen todo eso, pero detrds de Caubet puede no haber
nada, tal vez estemos ante un fenémeno individual sin ningin valor genera-
lizador. Puede que todo sea fruto de una fantasia individual...

—iPues no seflor! Porque detrs de toda produccién cultural hay un
trasfondo social. En principio una produccién individual no tiene sentido.
Totalmente de acuerdo en que la obra de arte muestra la individualidad que
la ha plasmado y en este caso por ejemplo, el cardcter trigico de P. Caubet
aparece clarisimamente, pero una obra de arte no puede explicarse final-
mente sino como un conjunto de determinaciones sociales convergentes en
ella misma.

—Pero de todas maneras, es raro que no quede més que él ¢no les pare-
ce a Vds.?

—Pues no. Lo que nos parece raro es que quede incluso él. Nos da la
impresién de que estamos ante un iceberg cuya parte visible es Caubet. La
parte invisible se ha perdido, pero como se ha dicho, atin quedan trazas por
ahi...

—iBueno, bueno, no se pongan Vds. asi!

—Cémo que no! Vd. puede argiiir que esto es darle mucho bombo
a una produccién musical que a ptimera vista emana de un solo individuo.
En todo caso, la produccién de Pierre Caubet no surge de la nada. Nace de
una realidad cultural, de un conjunto de conocimientos de todo orden y de
una practica inherente a los mismos, que hace que ese producto que se nos
presenta individualizado podamos interpretarlo como una excogitacién de
una realidad social y por tanto social él mismo.

Es evidente que la produccién de Caubet, a nivel instrumental y de
canto toma su ser del dmbito cultural que lo rodea...

—Bueno, hombre, perdonen Vds....
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Después de ver que el fenémeno se ha conservado/perdido nos interesa
ver:

— para qué servia

— por qué se ha conservado/perdido.

Si le preguntamos a Caubet para qué servia la txanbela —y no diga-
mos el canto— no sabria decirnos otra cosa que para tocar o cantar. En el
fondo pensaria que no tenfamos ni zorra idea de nada.

De todas maneras las dos: preguntas se contestan de la misma manera
porque son lo mismo.

Miremos el espacio vacio —oteiziano— de Zuberoa. Poco terreno y
menos gente.

Veamos simultdneamente la inmensa riqueza cultural, sobre todo mu-
sical y su calidad. Su peculiaridad estilistica.

Bien. Eso es fruto de una forma de civilizacién que estd desapareciendo
si no ha desaparecido totalmente.

En este cuadro, no sélo es explicable el fenémeno de Caubet o de las
increibles danzas de Zuberoa. Es que para el entendimiento del conjunto,
ambos son necesarios.

Estas gentes hacfan musica a ojo, hacfan danza a ojo, hacian poesia a ojo,
no tenfan un real, pero —aunque tampoco queramos idealizar ese tipo de
sociedad— Caubet nos dijo que eran felices. Yo no dirfa ni tanto ni lo
contrario. No obstante las pautas culturales de aprecio y necesidad de lo
artistico posibilitaban la existencia de fenémenos tal como el que estudiamos.

En esa y otras sociedades, mejor civilizaciones, la prictica artistica era
muy superior al consumo. En muchos aspectos eran civilizaciones mucho
mds humanistas que las nuestras.

La precisién estilistica de Caubet es fruto de un largo estudio y préc-
tica, que €l mismo no sabria verbalizar ni conceprualizar pero que ha sabido
vivirlo y mostrdrnoslo.

—OQiga, pero Vds. son incorregibles. jAhora nos salen con la Arcadia
Feliz!

—Mire, calle que es mejor. Esto no es la Arcadia Feliz ni la China
Popular. Esto es simplemente que existen diversos niveles de racionalidad
y que no se puede conceptuar tan alegremente que upa cultura sea mejor
que otra. Es evidente que a nivel extenso y a nivel de préctica artistica,
muchas culturas anteriores nos han dado sopas con honda. Nosotros en
cambio les ganamos en capacidad de escucha, es decir, en capacidad de depen-
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dencia de las élites productoras. ;Lo que pasa es que Vd. tiene urbanizado
hasta el sistema circulatorio!

El 4mbito en que se ha desarrollado esta produccién artistica y al pro-
pio tiempo su necesidad y su fuente de desaparicién es fdcil de comprender.

Cualquier labrador viejo y no tan viejo de Navarra nos informard de
que antes, hace afios, cuando el campo estaba lleno de gente, cuando habia
uno o dos hombres trabajando en cada pieza, todo el campo era una pura
cancién. Los hombres iban y venfan del y al campo cantando. En la zona
media de Navarra jotas mayormente. En Zuberoa, Caubet nos lo hace en-
trever.

Antes, en el Pafs Vasco, se cantaba, se cantaba y se cantaba, en todo
momento y lugar, en la zona media de Navarra y en Zuberoa, en las cocinas
de los viejos caserfos de la Montafia y en las tascas de las ciudades. En los
viejos pueblos marineros de la costa y en la Ribera del Ebro. Ahora no se
canta y de ahf nuestra dificultad culturalmente congénita para entender estos
fenémenos.

La cultura precapitalista que en algnnos aspectos y lugares atin con-
templamos inclufa una prictica artistica mucho mds extensa que la actual.

El 4mbito cultural de Caubet deberemos explicirnoslo desde una pers-
pectiva cultural que no es la actual y eso nos exige un esfuerzo de com-
prension.

Desde luego, desde nuestro punto de vista es incomprensible.

En el caso de Caubet y Zuberoa, el instrumento y las canciones han
significado un medio de hacer mtsica en una sociedad en la cual no habfa
ningn impedimento para que la valoracién de lo musical fuese muy alta
y en consecuencia se hiciese miisica abundantemente ?.

El instrumento y los temas musicales se han consetvado en Zuberoa
porque esta regidn sigue siendo una zona rural, lo cual quiere decir que adn
no ha sido totalmente asimilada por la «cultura occidental», y esto hace
posible la pervivencia de modos y maneras ancestrales. Esto hace posible el
apego a una serie de conocimientos objetivos, necesarios para esa cultura
—y de alguna manera a toda cultura, incluida la nuestra—.

29 Todas las teorias modernas y cosas del estilo de que la musica establece una co-
municacién son ganas de rizar el rizo. Se hace inusica —cuando se hace— porque el
hombre lo ha hecho siempre y tiene ganas y necesidad de hacerla.
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La invasién cultural autoritaria transformard estos elementos culturales
y vivos en «tradicionales».

El instrumento y los temas se han perdido en otras partes y se han pet-
dido en Zuberoa porque la regidén estd siendo cada dia mds influida —sin
dejar de ser rural— por una cultura para la cual, dedicar tiempo a hacer
musica, es una tonteria o —poniéndonos economistas— una imposibilidad.

Este tipo de cultura «moderna» ha tornado indtiles los cantos y la
txanbela —y un montdén de cosas mds— y en consecuencia han desaparecido.

Afortunadamente la pérdida, en el caso de la txanbela y todo lo que la
rodea asi como en el caso del canto no ha sido total. Incluso nos permite
traspasar hacia atrds un umbral cultural a partir del cual la velocidad de
cambio es infinitamente més lenta que en nuestros dfas. Dicho de otra ma-
nera: si Caubet nos dice que la cancién del Desertor la aprendié de la abuela
de su mujer, si nosotros afladimos que podemos suponer que la canta esti-
listicamente de la misma manera que aquella buena sefiora, si sabemos que
en la casa Chubuko esa cancién tiene no menos de cien afios, de todo
esto podemos deducir que es posible que la cancién u otras de su estilo
sean una muestra de un estilo musical que puede remontarse a muchos afios
més. Tal vez doscientos.

De lo que si estamos seguros es que una vez franqueado el referido
umbral nos encontramos ante un cambio cultural lento y que lo que logre-
mos generalizar para esa etapa es vdlido para periodos de tiempo mucho mds
extensos que aquéllos para los que actualmente son el campo de validez de
nuestras leyes culturales.

A partir de esta situacién se abren varias posibilidades:

a) Tanto a nivel instrumental como de canto se puede intentar una
copia del estilo de Caubet. Esta es una posibilidad que no se debe desechar.

De la misma manera que se puede y debe perpetuar el estilo de un
Mauricio Elizalde, o de un Raimundo Lanas o de cualquier otro artista po-
pular que haya llevado su arte hasta la cumbre, podemos petfectamente pro-
ceder a una copia literal de Caubet, mdxime ocupando éste la plaza que
ocupa en la transmisién de un acervo cultural casi desaparecido.

Esto no es fdcil porque utiliza unos niveles de precisién tanto en fre-

cuencias, como en timbres y tiempos a los que nosotros no estamos habi-
tuados, por estar aculturados en otra sociedad ®.

30 Esta musica ha nacido y se ha desarrollado entre el esfuerzo fisico y la tranqui-
lidad personal, la estabilidad social y la naturaleza arménica, y hasta que eso no se dé no
se puede recrear.
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Sin embargo es necesario hacerlo y para eso contamos con un registro
sonoro que se ha realizado por parecer el medio mds idéneo de exposicién
del estilo de Caubet*. .

En todo caso, este paso parece inevitable si se quiere seguir con la
siguiente posibilidad.

b) Cualquier elemento nuevo introducido en el campo del conoci-
miento permite un ensanchamiento de éste tanto hacia el futuro como en
sentido recurrente.

En el caso de Caubet, este buen hombre utiliza un cierto ndmero de
pautas musicales, de conocimientos artisticos que perfectamente pueden ser
integrados en una produccién vasca popular.

Esta posibilidad nos parece por lo menos convergente con la tenden-
cia a la reconstitucién de lo antiguo de que se ha hablado antes, y es algo
que debe tenerse en cuenta.

c) Existe finalmente otra serie de posibilidades a nivel puramente
instrumental.

Guardando la sonoridad del instrumento puede intentarse su utiliza-
cién como instrumento solista, 0 como un acompafiamiento estrictamente
instrumental como instrumento de viento, o utilizdndolo en ddos estilo gai-
ta, o de cualquier otra manera, sin tener forzosamente que seguir las pautas
musicales de Caubet.

En este caso serfa posible un enriquecimiento de la txanbela mediante
la adopcién de técnicas habituales en los instrumentos de viento, como pue-
den ser dobles picados, picados sencillos, etc.

Y acabamos.

Todo lo ofrecido es una primicia informativa y unos anélisis de rango
medio. Es evidente que se podian haber realizado anilisis de mds enverga-
dura pero eso habrfa retrasado la aparicién de todo lo expuesto, y conju-
gando lo uno con lo otro nos ha parecido conveniente dejarlo tal y como
estd para que lo mejor no se convierta en enemigo de lo bueno.

De todas maneras es evidente que en el futuro aparecerdn nuevos datos
que modificardn este estudio en uno u otro sentido. No creemos que las
modificaciones supongan giros de 180°, sino mds bien pequefias correccio-
nes de rumbo.

31 Como ya se ha indicado anteriormente Ja Uinica manera posible de aprender este
estilo es mediante una escucha reiterada.
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En todo caso a partir de este momento se abre una nueva posibilidad
de enriquecimiento de la cultura popular y mds concretamente —pensamos
nosotros— se amplian las posibilidades de un trabajo interdisciplinario —mu-
sica, etnomusicologia, lingiiistica, etc....— que nos conduzca a una amplia-
cién de la cancién popular vasca.

Asi sea.

APENDICE

A) NOTAS SOBRE LA CONSTRUCCION DE BOQUILLAS

Las boquillas de cuerno a que hace referencia Jean Pierre Caubet
podran reproducir fielmente el sonido de las txanbelas antiguas, pero por
la misma razén que el altzaiar nosotros hemos desistido de hacerlas de cuet-
no. Hemos elegido la cafia por ser lo habitual en instrumentos de esta fami-
lia. Queda para los amantes de lo exquisito el trabajo de repetir las antiguas
«mihiak».

La sonoridad de las boquillas de cafia ha sido aceptada como buena
por Caubet y nosotros no vamos a ser mds papistas que el papa.

La construccién de boquillas para txanbela es sensiblemente més f4cil
que para gaita navarra debido a que este ltimo instrumento produce mu-
cho ruido, es decir, muchos decibelios y exige por tanto que el sistema exci-
tador sea muy preciso. En cambio la txanbela es un instrumento de mucho
menos volumen sonoro y su exigencia de precisién para la boquilla es menor.

Materiales necesarios 3

— chapa de hoja de lata de aproximadamente 0,3 milimetros
— alambre de 1 milimetro

— alambre de 0,5 mm. aproximadamente

— cafa seca de un afio por lo menos

— hilo grueso

— batniz negro

— lijas «de agua» de 240 y 400 aproximadamente

32 El futuro constructor puede ayudarse de las cxplicaciones que sobre construccién
de boquillas se dan en el Método de Gaita Navarra editadc por la D. G. de Bibliotecas de
la Excma. Diputaciéon Foral,
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Herramientas

— una o varias gubias bien afiladas de dimensiones préximas a las del
interior de la cafla que se va a trabajar

— cuchilla pequefia bien afilada

— alicate pequefio

— un alambre mordaza hecho con alambre de 1 mm. de didmetro con la
forma de la figura nim, 1

— un alambre medidor hecho con alambre de 1 mm. de didmetro con la
forma de la figura nim. 2 y con una marca a 19 mm. del borde

— plantilla en cartén con la forma de la figura ndm. 6

Forma de construccion
— doblar una chapa de la figura ndm. 3 hasta dejarla con la forma de las
ndmeros 4 y 5 y posteriormente, soldarla. Con esto tenemos el tudel

— coger un trozo de cafia y dividitlo en trozos de aproximadamente 90 por
20 milimetros

— vaciarlo por el interior hasta dejarlo entre 0,8 y 0,9 mm. de espesor

— marcar con ldpiz por la parte vaciada de la caiia el contorno de la plan-
tilla de cartén

— cortar por la linea marcada a ldpiz hasta dejar un desbaste de la forma
de la figura 6, pero sin ninguna hendidura

— cortar este desbaste en dos partes aproximadamente iguales por la linea
de puntos A

— refrentar y corregir con lija el borde de cada una de las dos partes resul-
tantes correspondiente a la linea A

— meter las dos partes en agua fria durante 4 6 5 minutos

— sacarlos del agua y hacerles las hendiduras sefialadas con la letra B de
unos 6 mm. de profundidad

— montarlos sobre el tudel, atando primero con alambre la parte mds estre-
cha de las dos palas, sin apretar demasiado, y colocando luego el alam-
bre mordaza en la parte mds ancha. Ver figura 7

— dejar secar todo el conjunto hasta que esté bastante seco

— una vez seco, apretar un poco mds el atado posterior. Retirar la mordaza
y hacer el atado anterior

— procediendo gradualmente, ir rebajando el contorno y colocando las len-
giletas de manera que resulten las medidas de la figura 8
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— el alambre medidor nos servird para averiguar la distancia que hay entre
el borde libre y el tudel, midiendo por el interior. Esta distancia debe
ser aproximadamente de 19 mm. y es un factor importante en la afinacién
de manera que hay que regularla como mds convenga, tal vez 19,5 mili-
metros o algo menos. Eso hay que experimentarlo

— insistimos en que para este momento, todas las medidas que se ven en
la figura 8 han de estar ya fijadas

— para proceder al rebaje exterior comenzaremos por quitar todo el barniz
utilizando para esto la cuchilla pequefia,

— después de quitado el barniz, utilizar la lija de 240 para desgastar la
parte A de la figura 9a

— hay que alternar la lija con la cuchilla. La cuchilla para comer rdpido
y la lija para igualar la superficie

— En la zona B de la figura 8a no hay barniz pero queda todo el resto de
la cafia

— en la zona A ha desaparecido gran parte de la cafia. Es muy importante
la linea CC’ porque es la que marca el trdnsito de la zona A a la B

— esto deberd estudiarse en cada boquilla
— vista de perfil la boquilla ha de tener la forma 8b

— el borde libre de la cafia ha de tener la forma 9¢2. En las tres figuras
9¢c, la primera y la tercera son viciosas. Unicamente es vilida la 9¢2.

B) NOTAS SOBRE LA FORMA DE TOCAR

Aunque ésto no sea un Método de Txanbela —trabajo que algin dia
deberd abordar alguien—, vamos a dar algunas explicaciones para ayudar
en el aprendizaje de este instrumento.

La embocadura, es decir la manera de poner los labios sobre la boquilla
es idéntica, o muy parecida a la de la gaita. Estos hay que ponetlos en posi-
cién natural de manera que sin dejar escapar el aire, opriman lo menos posi-
ble la boquilla. En funcién del sonido deseado, la propia boquilla nos indicard
por su reaccién cudl es la posicién que debemos adoptar.

La emisién del aire puede modificarse por las tres formas de articula-
cién corrientes, picado, picado-ligado y ligado, que corresponden mds o me-
nos a las formas cldsicas resumidas en las sflabas ta, da para la primera y
segunda formas. La gradacién de estas formas implica posibilidades de ma-
tizar que es necesario dominar. Es posible el doble picado ta-ka-taka.
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Dependiendo de la embocadura y de la forma de emisidn, es perfecta-
mente posible la graduacién de la intensidad del sonido de cara a la ejecu-
cién de pianos y fuertes.

El instrumento en s{ es diaténico, pero con determinadas «trampas»
es posible convertirlo en cromdtico, tal como se indica en la Tabla de posi-
ciones. Pero ésta no es mecédnica. Por tratarse de un instrumento cuyo cam-
po de libertad es grande, es necesario en todo momento una determinada
correccién labial para que la nota salga justa.

Esa misma correccién labial es la que nos va a permitir influir en la

calidad del sonido.

Hay que hacer notar que el dltimo agujero de la txanbela debe estar
siempre cerrado, porque si no eleva la nota anterior.

Teniendo en cuenta su campo de libertad, es petfectamente posible
tocar en do o en do sostenido, aunque con diferentes calidades de sonido.

El instrumento puede ser muy répido siempre que en la ejecucién
utilicemos el doble picado.

C) NOTAS SOBRE LA NORMALIZACION DEL INSTRUMENTO

En relacién con lo que se ha dicho al final de las implicaciones cultu-
rales referentes a las posibilidades del instrumento se presentan algunos
problemas de construccidén, derivados de sus posibles formas de utilizacién.

Concretando, si queremos sacar una sonoridad como la de Jean Pierre
Caubet deberemos hacer un instrumento en todo igual al suyo, incluida
boquilla.

No obstante, a pesar de lo que se ha dicho en su momento acerca de
la afinacién en do del instrumento, esta afinacion no es petrfecta. Por tanto
podemos siempre corregir medidas —correcciones ciertamente pequefias—
para dejarlo afinado como un instrumento diaténico. Pero entonces ocurre
que es imposible tocar la musica tal como Caubet lo hace. Estamos en un
caso muy semejante al de la alboka. Si normalizamos la alboka y la hacemos
diaténica es evidente que no podremos tocar como toca Leén Bilbao. Si no
la normalizamos, dificilmente podremos utilizarla en otro tipo de misica que
no sea el suyo o derivado del suyo.

Nosotros, en las copias que hemos hecho de los instrumentos de Caubet
hemos rectificado ligetrisimamente algunas medidas en funcién de criterios
que no es momento de exponer, pero estas modificaciones no han influido
en el comportamiento musical del instrumento.
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No obstante, en la medida en que la txanbela vaya extendiéndose, y en
la medida en que se quiera aplicar a la musica netamente diaténica y con
mayor razén a la musica cromdtica, serd necesario normalizar el instrumento.

Esto se podra hacer debidamente cuando el nivel de prictica y conoci-
miento del mismo supere el estado actual.

Guaiteros de Pamplona
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