


- Peculiaridades morfolégicas de la cancién
popular y de la musica vasca.

F. ESCUDERO, San Sebastian

Las sesiones que se vienen dando, en este mismo lugar, con motivo del 75 aniversario de la fun-
dacién de la Academia de Ciencias Médicas con un tema tan amplio como es el de Antropologia Vasca,
nos vienen informando muy sabiamente sobre hechos y descripciones que nos dan la nocién justa y pre-
cisa de las propiedades del hombre vasco.

En el tema de la charla que hoy nos ocupa, nos proponemos esbozar una analogia, o morfologia, de
las formas y modificaciones de los componentes de nuestra misica a través de la cancién popular.

Desgraciadamente, como todos sabemos, tenemos pocos informes o testimonios histéricos que nos
guien en nuestro examen de la materializacién sonora de nuestra primitiva musica.

Tenemos si, referencias generalizadas desde el gedgrafo griego Estrabon. Pero, la forma de ser de
nuestra musica popular ha tenido que sufrir gran quebranto, ya, desde el tercer Concilio Toledano en el
siglo VI en que se establecian leyes tanto en contra de los himnos funebres o llletas, como a la forma
en que se entregaban al bailoteo, evitando, indirectamente, que llegaran hasta nosotros reflejos mas in-
mediatos de las reacciones que el vasco tenia entre su musica y su danza.

Sabemos de trovadores en lengua latina, de tocadores de gaita, tamborileros y «juglares de boca».
Tenemos noticias de la escuela de Pamplona, desde el siglo Xl y de sus compositores de «discantus». De
que Navarra era un constante desfile de musicos: Organistas, arpistas, vihuelistas, trompetistas, que lle-
gaban desde diversos confines de Europa, lo que demuestra que estdbamos al dia en cuanto a técnica y
corrientes musicales; pero, de la Misica que el pueblo cantaba en su lengua vernécula: nada.

También en Vizcaya, como en Guipuzcoa, ya en el siglo XVI habia magnificos musicos, organistas y
Maestros de capilla. De musica vasca se podria encontrar poquito: Una cancion del siglo XV, (Biblioteca
de Paris) titulada «Una moza de Vizcaya», citada por Rabeleis en su Pantagruel y tema de una Misa de
Joaquin des Pres, la cual lleva un solo verso final en euskera: «Soaz, soaz ordonarekin» (Vete, vete en
buena hora). Ademéas una «Ensalada en morisco, portugués y vizcaino»; y también los poemas del siglo
XVII de «Joancho el Vizcaino» como timidos tanteos, estrofas aisladas, aplicadas musicalmente sin caréc-
ter definido.

Esto quiere decir que las canciones populares que entonces existian en nuestra lengua, se transmi-
tian de memoria.

Quedamos extranados que compositores como Anchieta, Martinez de Bizcargui, |banez de Echeva-
rria todos ellos, a caballo de los afos 1400-1500 no hayan dejado en sus composiciones vestigios de la
musica popular vasca. Y aun mas, los conventos de los PP. Franciscanos de Bilbao y Aranzazu, de acredi-
tado renombre por sus actividades musicales en la centuria del 1600-1700, con musicos tan insignes como
Larranaga, Lombide, Eguiguren, Sostoa, Oxinaga; y, dariamos nombres y nombres como el de Manuel Ga-
marra que compuso incluso una dpera «El médico avariento» y un método de normas para bien componer,
como antes lo hizo Bizcargui.

Sus obras, a base de piezas cortas y Tocatas, seguian el ambiente italo-francés, sin que apareciera
el elemento popular. ;Es que desconsideraban, desdefnaban la misica popular? Justo es decir, que ha ha-
bido una indiferencia general hacia ella. Y esto no ha sucedido sélo en el pais vasco, sino en todos los
pueblos, excepto Grecia, que trasmitié escrita parte de su primitiva musica.

Es hacia 1825 cuando comenzaron a aparecer las recopilaciones de nuestros cantos populares: lz-
tueta, Madame de Villehélio, Salaberri, Santesteban, Carles Bordes, etc.

Mas tarde las consideraciones de Gascue y seguidamente los magnificos cancioneros del P. Donosti
y Resurreccion M.* de Azkue, editados hacia 1920 por la Excma. Diputacion Vizcaina.

Resurreccion M.* de Azkue sabia y amargamente exclamaba:

«Los que nos hemos dedicado a la labor de recoger inspiracion-es liricas del pueblo, hemos podido
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comprobar que mas que a una decadencia asistimos a un ocaso. Cincuenta anos mas sin esta labor nos
habrian vuelto en una tenebrosa noche, sin méas estrellas que las tres o cuatro docenas de canciones has-
ta ahora publicadas. ;Cual no hubiera sido el resultado, si esta labor se hubiera llevado a cabo un siglo
antes?»,

Asi que, expuesta someramente la situacion en que nuestra cancién popular se encuentra, no tene-
mos otro remedio que entrever el como y por qué de las esencias musicales propias.

Cuando el hombre primitivo en general, después de mil tanteos, llegé a descubrir que podia re-
gular la emisién de los sonidos, incluso que les podia aplicar palabras y producir diferentes formas so-
noras percutiendo en un tronco o en otro objeto cualquiera, y ademas, producir agudos sonidos soplando
en una cana o en un hueso vacio; observé que esto le satisfacia, que era algo extraordinario. En su entu-
siasmo llega a mover el cuerpo de acuerdo con su voluntad y en comunicacién con sus combinaciones so-
noras. Nace la expresién de la Misica y la Danza.

Naturalmente, de esta forma también el vasco primitivo improvisaba su canto y se complacia en él.
La docilidad de su lenguaje para acomodarse a los ritmos mas dispares le favorecia. Mas tarde, los canto-
res se observan mutuamente, se comparan en sus trovas, aprecian diferencias, se enardecen, y con ello,
el ingenio y el sentimiento poético-musical se perfecciona.

Nace el sentido de belleza. Nace la cancidn popular reflejando las reacciones de estos bertsolaris,
y naturalmente estas reacciones se debian a ciertas predisposiciones raciales, y a otras predisposiciones
naturales, como la lengua.

Esto nos adentra en la cuestion:
¢Coémo controlaron los elementos sonoros cuya combinacion daba por resultado su musica?
Deducimos los hechos latentes que siguen:

1.2 Sonidos vocales: bertsolari, coblacari, bordari, o como quieran nombar al artista creador de nuestra
cancién popular.

2.° Sonidos instrumentales: Alboca, txistu, txirulo, 0 su antecesor la «tibia vasconum», con sonidos fijos
y entonacién diferenciada.

3. Sonidos percutidos: bloque de madera o «txalaparta» que nace de la relacién de las percusiones entre
acento y duracion, engendrando un orden, o personalidad ritmica.

4.° Sonido gesto: Ballet, que definiremos como una alternancia de tensiones y distensiones mas o menos
determinadas, a base de los tres elementos anteriores v que da lugar a la Danza.

Analizando: Vemos en primer lugar que las melodias populares de los cancioneros, se ncs presen-
tan con una clara percepcion de la unidad arménica; con un sentido tonal cldsico, claramente determinado
y con muchos puntos comunes con la misica popular europea. La forma sonora de la Misica ha sufrido
muchas mutaciones y transformaciones a través de los siglos; y, aunque desde el primer momento las me-
lodias populares se distinguieron unas de otras por su expresion particular, nunca sabremos con certeza si
el vasco primitivo y hasta el de la Edad Media, fijaba la antonacién como la hace ahora, o que intervélica
estructuré aquellas primeras canciones.

Sin duda aquellos hombres primitivos que en un comienzo vivian en un mundo distinto al de otras
culturas, pasaron palatinamente por varios ciclos de expresiones.

La musica con sus esencias propias, tendria como exponente de su expresion al bertsolari. Este
nunca cantaria dos veces la misma cosa de igual forma. Su arte, su expresion, su improvisacion existia en
el momento y para aquella circunstancia. Llegaria, si, a crearse algun tipo, modelo o forma, donde basaria
el proceso de su inventiva.

El pueblo, heredero directo de estas esencias, también a su vez las transformaria, bien alterando
el ritmo, o los modos, o los giros, pero siempre de forma espontanea e inherente a aquel concebir propio.
Asi, se explican las numerosas variantes que existen sobre unas mismas canciones.

Pero, el intérprete que a viva voz transmitié al cancionero escrito por primera vez, el mensaje de
aquellas canciones populares, transmitié también giros, cadencias, ideas, es decir rasgos personales de
sus antepasados.

Estos rasgos personales no se dan por pura coincidencia, sino que, continuadamente vinieron es-
tructurando el contexto de las diversas melodias que forman nuestro folklore.

Abordamos, sin mads, el estudio de estos rasgos singulares, analizando sus elementos:
Tonalidad, dos maneras.

1.* Hay melodias donde el fundamento ténico es una nota sobre la que gravita la composicion;
ejerciendo una fuerte conexién con su estructura. Concepto tonal de origen lejano: modos gregorianos,
tonalidad melddica (c. P. Donosti.-n.° 163).
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Afortunadamente, se podrian multiplicar ejemplos como éste, donde la tonalidad se manifiesta a

través de la melodia solamente, sin que en absoluto tenga que ver una estructura arménica latente. Pro-
cedimiento muy arcaico, influido por la misica de las sinagogas y, aunque no pueda asegurarse que las
canciones mostradas sean iguales a las que cantarian en su primitiva forma, ni el ritmo ni en los interva-
los, esta manera es la de mayor interés para ulteriores y deductivos desarrollos melédicos.

22 Todas las notas emanan de un fundamento ténico; del cual deriva el todo como una unidad.
Concepto moderno de tonalidad arménica: establecida definitivamente en el siglo XVII.

1 1 1 i ‘I ;
) 1 i
M’en-di- ak be-te e- lu- rrez be-gi-tar-
E | F—. [ 1
1 1 s 1
v 1 1 ‘I i "- 1 T T
— — E
te- a ni- ga- rrez lan e-gin-ez u-rri- ki
]rr E 3 } H_F-!J. 17} 1 ﬁ
v 3 = 'y
) 1 — —¥ " S
dut bai nai a-tseginba-te- rez. O-rai e-men bi-
1r &3 _:_ — H i :\
— F_IF__E—}'—F—"—I‘:j_—_a‘ﬂ
0| ——f——— —
zi mnaiz bi - - o-tze-ko mi- fiez. —

Hay modos defectivos en algunas melodias infantiles, particularmente estructuradas con pocas no-

tas; como la titulada «San Juan, San Juan», compuesta a base de dos solamente: /a y si.

De gran belleza son «Goizian on» (c. P. Donosti n.° 52) compuesta a base de 5 notas (sin fa ni sol)
6.° y 7.° grados.
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Batean xutik» (c. Azkue. Il-n.° 107)
sin re (7. grado)
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«Dogun edan» (c. Azkue, 1l-n.° 109)
sin mi (6.° grado)
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La musica de Alboca con sus seis curiosos sonidos: fa # -sol-sol § -la-do-do # , por otra
parte, ofrece unas melodias muy singulares.

Hay casos muy numerosos en que transformando o cambiando una simple alteracion parece que la
cancién retrocede siglos. Por ejemplo «Au agunaren andia» (c. Azkue - ii - 104) cambiando el fa # porfa q .
y la o sol; y el si h del 6.° compéas por un si
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Hay otras que son insensibles al cambio de modo: particularmente al mayor por el menor.

«Arboletan» (c. P. Donosti- 109)

Con sélo omitir el sol # transformamos el modo mayor en menor, con 6.° grado ascendente: muy
caracteristico.
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Al armonizar estas canciones populares, se les podria prestar mas ambiente arcaico, respetando
las notas dudosas, pero, considerandolas como una flexién vocal-melédica y no como componentes armé-
nicos.

En fin, no quisiera aburrir a Vds. con todas estas consideraciones, que creo necesarias.

No obstante, haciéndonos cargo de que la belleza se revela por encima de nuestros razonamientos,
abordemos aunque sea en sintesis el estudio de la estructura de nuestra cancién popular, es decir su for-
ma.

El elemento primordial de la cancién popular, es lo que algunos llaman inspiracién: que quiere de-
cir IDEA. La idea de las canciones populares vascas, exprime un sentimiento unico: alegria o tristeza con
todas sus derivaciones o matices. Este sentimiento (nico también lo encontramos en el canto gregoriano
de caracter popular y ciertas antifonas. Esta forma de expresion obedece a la época primitiva de la mu-
sica.

Forma: depende de la unién de los diversos elementos que constituyen la frase. Las frases contie-
nen dos o tres periodos generalmente; elementos éstos sometidos al numero de palabras, o versos que
forman la base de la cancién.

Pero, hay casos curiosos como el de la cancion «Beguira nago» (Azkue-l n.° 20) cuyos miembros de
frase idénticos, se repiten varias veces, como acumulando energia para abordar la ctspide meldédica con
solo la adicion de una nota, y relajando rapidamente la tension adquirida resuelve en una curiosa ca-
dencia, confundiendo asi periodo y frase.
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Intervélica. Las mas antiguas melodias populares estan compuestas de pequenos intervalos que
se deslizan unos tras otros suavemente, sin tensiones subitas. Estas tienen una expresion reservada, se-

vera, austera.

Por ejemplo, «Arranoak Bortietan»
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En esta antiquisima cancién, la tensién intervélica es muy suave, 2." y 3.* solamente, 47 grados con-
juntos por sélo 4 de tercera, sin contar, naturalmente, los puntos muertos melédicos, o censuras perio-

dicas.

Sin embargo, cuanto mas moderna es la cancién popular, el intervalo disjunto es més frecuente,
creando una tension amplia, y consecuentemente la expresién es mas acentuada, mas apasionada.

Asi, «A la Baita» -c. Azkue |-380
balbuceo unos fragmentos:
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Vemos, que el intervalo disjunto de 3., 4.* y 5.* y continuos cambios de movimiento o direccién de
sus disefios, prestan a estas canciones una agitacion e intensidad melédica singular.

Lo mismo sucede, por su modernidad, con la cancion (n° 1, que abre el cancionero de Azkue)
«Agustin nere biotzekoa», donde preponderan los intervalos disjuntos incluido el roméantico giro de 5.° dis-
minuida y hasta sucesiones melédicas en arpegios: cosas éstas, por otra parte, nada raras.
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Otra de las caracteristicas de nuestra cancion es su procedimiento silabico, pero, no de una mane-
ra absoluta.

Precisamente, si el bertsolari nunca ve cortapisadas sus palabras por la melodia, es porque llega a
producir pequefnos giros malismaticos en orden y emocion de sus estrofas.

Cadencias como ésta no son de excepcion:
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y hay deliciosas melodias donde la volicion expresiva reside precisamente en el melisma. Como Txorifiua
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¢Y qué decir de el txistulari cuando a un sonido de relativa duracion, lo enriquece y da cuerpo con
trinos y deméas notas de figuracién melddica libre, como lo haria un clavecinista del siglo XVII?

Aportariamos ejemplos sin fin de estos pequefios giros malismaticos, que nunca son largas vocali-
zaciones.

Disenos. Individualizando y reduciendo estos elementos musicales al minimo, nos encontramos con
motivos o disefos pivotes, generadores, comunes a todos los pueblos, pero que prestan caracteristicas
definidas al fluir sonoro de nuestra cancién. Estos disefios parecen reunir ciertas caracteristicas medieva-
les al mismo tiempo que reflejan facultades modernas.

Algunos son bien conocidos. Como estas cadencias sacadas de la musica de danza y que podriamos
denominar abiertas por su caracter suspensivo.
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sobre cuyas 5 notas se desarrolla todo el Ballet de la Batalla en la 6pera Zigor.

También es digna de mencién esta otra, muy curiosa, recogida por Resurreccion M.* de Azkue en
un pueblo de Navarra.
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Exponemos también éstas, distintas por su caracter ténico y confirmativo:
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y también:
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En cuanto a las canciones, encontramos giros en que la sensible perdiendo su fuerza atractiva des-
ciende un giro de 3.*: procedimiento melédico de los siglos XIV y XV.

Lam. ¥ sus variantes:
9. t T 11 1 1
D) etc.
Y estos otros, de singular reciedumbre y sabor atavico.
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pero no se hacen o son raros; por ejemplo:
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Es muy importante el giro compuesto descendentemente con las notas:

que en sus multiples variantes es uno de los mas comunes y caracteristicos de la estructura de nuestras
canciones:

O] — i 1
H . Y ;
= T =
?i#i_ e 2 =

Acentos. Dada la generosidad y libertad de flexion del lenguaje vasco, cuando va asociado a la mu-
sica parece que todos los acentos de sus vocablos se convierten en tonicos. Aunque esto no lo digo de
forma absoluta, si, se tiende a caer con la tltima silaba del vocablo en la pulsasién fuerte del compas;
perdiendo, muchas veces la expresién y suavidad del acento llano.
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gu-re ai- ta men-di-ran da- go.
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Son dos expresiones distintas la una enuncia una férmula indiferente .(1) la otra de afirmacion
(2) tan propia es una como otra.

— Los giros mas empleados formando cesura o pausa son:
— El giro descendente de 2.* 6 3.* sobre tdnica.
— El giro ascendente de 2.* (también de sensible-ténica).

— El giro ascendente de 4., muy usado al iniciar la melodia, se emplea bastante en forma des-
cendente al concluirla. Su inversion, la 5., es algo menos usada.

— La 6." es de empleo mas discreto aunque natural a la expresién vasca.

— El de 7.7 es raro, excepto cuando estd separado por la cesura de un miembro de frase o periodo.

Por ejemplo, «Atsegin arturik» - c. P. Donosti 122.
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Justo es decir, al llegar aqui, que en el folklore universal con siglo y medio de existencia, no es
comun encontrar intervalos superiores a la 6.%, salvo excepciones no europeas, dado que dichos interva-
los por su amplitud y dificultad de entonacién no eran idéneos a sus necesidades expresivas.

No obstante, el compositor moderno, trascendentalmente, ha sobrepasado esta intervalica, por
autenticidad profunda que emana de la idea y del modo de sentimiento.

Por dltimo, veamos cémo todos estos componentes o constantes, se enlazan y relacionan en la
frase musical, conformando la melodia al amor del ritmo con su manifiesta certeza.

Ritmo igual. Estructura la melodia a base de un motivo ritmico que se repite constantemente. Asi
«jAi au gabaren!» (n.° 915 c. Azkue)
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iOh, que noche tan preciosa
Jesls ha nacido en Belén.

Por si se ha metido en esta casa,
andemos en busca de El.



Es natural que se podrian dar muchos mas ejemplos. Valga, también, este otro muy conocido. «Ala-
batua» (n.° 917 - XI Azkue), cuyos ritmos son iguales excepto el dltimo, que curiosamente, invierte el or-

den de sus figuras formando un Ritmo invertido.
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Ritmos en parangdn. La ritma alternada de la estrofa poética, hace que estos ritmos sean muy em-
pleados. «Lili bat» (1-56-c. Azkue) que lleva la misma melodia que «Bortien Auzki».
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Veo una flor en el jardin,
la quisiera tener en mi pecho;
ni pierde sus hojas ni en verano ni en invierno.
No hay en el mundo otra que se le asemeje.

33



34

Ritmos paralelos. Cuando la relacion del paralelismo ritmico es idéntico, formando periodos de fra-
se determinados por las semicadencias, estructuran por si solos la cancion de comienzo a fin al estable-
cer los periodos entre si una rigurosa simetria, o imitacion intervalica.

Es poco usado. Sirva como ejemplo «Uso Zuri ederra»

Proposicion
- R T —
Fory 1 I > i
— S
U-so Zu-ri e-de-rracdze-ru-an ze-be- rri?
Contestacion
y ————
GRS e iR
- ¥ T Y - -‘-'

Y estos son algunos de los trazos y aspectos particulares que identifican a nuestras canciones popu-
lares. La musica, en el fondo, esta regida por la palabra; adaptindose ambas a un sentimiento estable-
cido de manera inherente, en todos los parametros o elementos constantes que han sido motivo de nues-
tros analisis.

TXALAPARTA

Como toda raza primitiva, el vasco antes que organizara el sonido, organizaria el ritmo ,elemento
mas primitivo.

Percutiendo en un tronco, una piedra, o en cualquier otro objeto, se desperté en él, ese sentido,
vamos a decir sensible o estético, que para ellos seria una forma de inhibirse, de abstraerse o de «ma-
tar el tiempon.

Asi naceria la txalaparta. De la txalaparta ni el P. Donosti ni Azkue nos hablan. No obstante, Azkue,
la define en su diccionario como «pedazo de madera con que se golpea una palanca de hierro, para dar
serenatas a los recién casados». Como vemos, Azkue, traducia las grandes baquetas por «pedazo de
madera», quizé, confundiendo las toberas con la txalaparta.

En las toberas, en efecto, se empleaba, no hace mucho, una barra de hierro que portaban pendida
de unas cuerdas dos personas, mientras que otros con unas varillas también de metal o madera percutian
sobre la barra. Podia ser una forma de serenata a unos recién casados, como una cencerrada a un ma-
trimonio mal avenido.

Sobre las toberas, en el mismo Cancionero de Azkue, hay una acabada descripcién debida a nues-
tro buenisimo amigo, el fiel y eminente colaborador que todos conocemos, y lo decimos con gran satis-
faccion y orgullo: el reverendo Don Manuel de Lecuona, que también transmitié a dicho cancionero, con
su fina y delicada sensibilidad, alguna otra cancion. El mismo Don Manuel, en tiempos pasados, llegé en
Andoain a conocer las toberas, transmitiéndonos las coplas que se venian cantando de generacion en ge-
neracion.

Es una singular melodia, de modo antiguo y curioso ritmo formado por tres periodos de 8 + 7 pul-
saciones: caso, no muy comun, de gran interés por su autenticidad, clara cadencia y austera expresion.
Dice asi, esta cancién epitalamica: (VI-pag. 561).
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Pero, la txalaparta es otra cosa muy distinta. No conocemos, ni se ha conocido forma igual de rea-
lizar el ritmo. La dinamica ritmica es producida por dos intérpretes, armados cada uno por dos grandes ba-
quetas, percuten verticalmente en un bloque de madera.

El primero de los ejecutantes lleva un ritmo fijo, inamovible, como un metrénomo. El segundo intér-
prete intercala, introduce otros ritmos entre las pulsaciones fijas del primer intérprete, sin coincidir simul-
taneamente ambas percusiones (las de uno con las de otro), pues esto seria ir contra sus normas: to-
car mal.

He aqui un grafico de esta dinamica ritmica:

interpulsaciones

pulsaciones fijas

elc, elc,

Pudiendo aplicarse otros diversos ritmos.

El blogue podra tener unos dos metros de largo por 20 cm. de ancho, oscilando el grosor entre
7 cm. en su parte mas ancha y 2 cm. en la mas estrecha, margen para que el sonido quede diferenciado
convenientemente.

La madera de haya es excelente. Esta demostrado, por los fabricantes de violines, que esta made-
ra suena una 3.* mas alta que el pino o el abeto de igual peso.

Graficamente expresariamos asi el grosor irregular del tablén, con objeto, como deciamos, de co-
lorear las percusiones.

L el Ao A0 M. |

Las baquetas percusoras deben tener por lo menos 40 cm. de largo por 4 de circulo en la base,
un tanto livianas y de diferente madera dura, cada una de ellas.

El bloque lo apoyan o fijan sobre los extremos. Generalmente sobre unos sacos llenos de hojas
de maiz o de hierba seca, lo que amortigua mucho el sonido.

El ideal seria que lo apoyaran o ensamblaran en algo que hiciera de caja de resonancia, por ejem-
plo, en dos toneles vacios gruesos y achatados, de unos 50 cm. de altura con una abertura redonda en
el centro.

Las baquetas percuten de arriba abajo, sin recurrir al redoble.

Es de desear que los intérpretes toquen con elasticidad de movimiento, sin agarrotarse fijamente
en una sola zona del bloque. La situacién o colocacion de los intérpretes debe ser enfrentados a cada
lado del bloque, recorriendo toda su superficie.

Se esta adquiriendo la mala costumbre de situarse uno junto al otro. Supongo que derivada de las
actuaciones en escenarios y el no querer dar la espalda al publico.

Esto limita mucho el campo de accion de las baquetas sobre el bloque al no poder recorrer toda su
superficie, perdiendo efectividad, colorido y matiz.

El ritmo de la txalaparta llevara al mundo de la miusica vasca, nuevas y naturales actitudes
autéctonas, en virtud de su enorme interés y de sus grandes posibilidades.

Se puede estructurar musica, llamésmosla asi, a base de variaciones de densidad controlada co-
mo en cualquier otra misica. Todo es cuestién de equilibrio entre tension y relajamiento; puntos de gra-
vedad, dinamicos o ruidosos.

Con la txalaparta (podrian ser varias: dos, tres ;mas? ;por qué no?) se podria aplicar un nuevo
campo acustico para nuestra musica. Seria ruido, pero, ruido de distintas acuidades. Todas estas muisi-
cas contemporéneas a base de instrumentos de percusion y méquinas electrénicas no son otra cosa que
ruidos controlados por frecuencias de vibracion.

Un detalle dificil, que debemos vencer: Hay que aprender a tocarla, derivando a nuevos ritmos y
sacando el mayor partido posible al instrumento; de manera que el primer alumno seria el profesor, y el
primer profesor la imaginacién y la experiencia.
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DANZAS - BALLET

Hemos dicho al principio de nuestra charla que el hombre primitivo 2l cantar sumergido en sensa
ciones diversas realizaba movimientos corporales coordinados. Cantaba y danzaba influido por los mis-
mos fundamentos: en honor de los dioses, a causa de la alegria amorosa o en la tristeza de la muerte.

La Enciclopedia y Diccionario del Conservatorio de Paris, sobre la Musica del Norte de Espana y
del Sur de Francia, dice sin titubeos ni rodeos, quela raza vasca proviene de la mezcla de africanos y
finlandeses.

Para apoyar este aserto nos muestran la danza «quarentaco erregela» con ciertas alteraciones ca-
racteristicas de la gama arabe. Pero, yo que no soy historiador, y aunque me gustan las fantasias y el
buen humor, dudo mucho de que dichas alteraciones sean auténticas. Particularmente, el giro de tercera
aumentada, que aparece en dicha danza, no lo he visto empleado ni una sola vez en las 3.000 canciones
populares que tenemos recopiladas. Por otra parte estos giros son dificiles de entonar para nosotros y
dificiles también, nada comodos de tocar en nuestros instrumentos populares de tres agujeros.

En efecto, si esas alteraciones fueran genuinas seria un tanto natural justificar la influencia ara
biga. Observen ustedes:

«Quarentaco erregela»
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Creo simplemente, que el que transcribié o tocé esa danza, se hizo un lio con el modo, concreta-
mente con los grados 6. y 7.° del tono de so/ menor de las dos primeras fases.

Empero, con sélo hacer natural el fa (7.° grado) del tercer compas, y asimismo en el 5.° compas de
la 2.* frase, dejando en libertad y como esta escrito al 6. grado mi, esta danza («Quarentaco erregela»)
tendria la misma propiedad, expresion y autenticidad que el resto de nuestro folklore.

Y conste que apenas la hemos retocado. Solamente ha quedado anulada dos veces la alteracion
del fa, de las 17 veces que aparece. Esta pequefisima correccion basta para que desaparezca esa «huella
arabe indiscutible» de que nos habla la Enciclopedia del Conservatorio de Musica de Paris.

Vean ustedes como «Quarentaco erregela» queda, asi, fuera de la influencia islamica:
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Aparte de esto, sin mas consideraciones, consignamos satisfactoriamente que las danzas vascas
‘tan numerosas como variadas, con sus danzantes natos, han influido con toda evidencia en el ballet cla-
sico.

Hay dos pasos conocidos, y reconocidos como nuestros, por cualquier estudiante de danza clasi-
‘ca. Llevan el nombre en francés, y son el «pas basque» y el «saut basque».

~ También el «tour en /'air» y los «entrechats» vienen del folklore vasco, puesto que estd demostra-
do que dichos pasos no existen en otro folklore.

¢ Esto tiene, ademas su justificacién histérica. La Academia Real de Danza de la Opera de Paris es
la mas antigua del mundo.

B Fue fundada por Luis XIV en 1661. Su director musical fue Lulli, y el de coreografia Beauchamps.
~ (Los ballets rusos fueron posteriores, datan de 1762, fundados por Catalina la Grande.)

El coredgrafo Beauchamps, fue el primero en establecer las cinco poses sobre el suelo, los sis-
temas de pasos, darles nombre y fundar una técnica.

Pues bien, segin los archivos de dicha Academia de Danza de la Opera de Paris, el primer grupo
de ballet de este afio de 1661 estaba formado por 25 bailarines vascos, con nombres vascos; todos hom-
bres, pues las mujeres entonces no intervenian en el ballet, sustituyéndolas por muchachos.

Es indudable que nuestros danzarines influyeron, contribuyeron e intervinieron en la creacién de
la técnica clasica por Beauchamps. de forma tan notoria que se adoptaron sus pasos. Asi:

El «pas de basque» es aquel donde se hace un «rond de jambe» en redondo antes de saltar.

El «saut basque» como su nombre indica es el abandono del suelo por el bailarin, a lo que los
danzaris vascos dieron personalidad por la forma de cambiar las posiciones de los pies, separarlos, le-
vantarlos y juntarlos.

Los «entrechats», cuando el bailarin esta en el aire, agita répidamente los pies cambidndolos de
posicion. El nimero de trenzados o cambios que hace dependen del grado de habilidad y de la oportuna
forma de caer.

El «tour en l'air», al dar vueltas, el bailarin aplica los giros anteriores en posicién elevada.

Nuestros bailarines siempre han tenido gran fama. Maria Estuardo también tuvo bailarines vascos
en su corte de Edimburgo; y, en los bailes folkléricos escoceses, de la misma manera, se emplean estos
pasos vascos reconocidos con sus nombres.

En fin, no deseo cansarles mas. Lo expuesto, aunque sea a grandes zancadas, pretende definir las
esencias de nuestra musica.

La cancion popular tan bella y poética, se ha convertido hoy aqui, en arida y cientifica. Quiza con
algo de interés para el aficionado, técnico, el musico, el creador o el futuro compositor. Arte, por otra
parte tan expresivo y espontdneo que no necesita razonamientos para ser escuchado.

Aqui concluyo mi charla.

Eskerrik asko, urruna arte eta gabon
FRANCISCO ESCUDERO,

Compositor. Catedratico y Director del Conservatorio
de Mdsica de San Sebastian.
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OMISION

En la pasada Revista n.° 68, en la Relacién de SOCIOS

EN OTROS CONTINENTES, se omitié por un error in-

voluntario a los asociados con residencia en Venezuela

D. ANDRES AMENABAR de Caracas y D. INAKI IRAZA-
BAL de Puerto de la Cruz.
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