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PRESENTACION

En 1970 realicé un estudio que titulé Analisis de la musica de Zuberoa, sobre las
canciones de Zuberoa incluidas en el Cancionero Popular Vasco de Azkue. Se
trataba de un estudio matematico-estadistico siguiendo un tipo de tratamiento
realizado por un investigador aleman (W. Fucks) y aplicando conceptos de la
teoria de la informacion. Obviamente no traté de publicarlo pero, aunque nadie
entendid nada, me parecidé una via fructifera y me propuse hacer lo mismo con
todo el Cancionero Vasco de Azkue, en el que se incluyen 1000 canciones, lo que
me exigia ya el empleo de un ordenador.

En 1972 terminé el Analisis del Cancionero Popular Vasco de R.M. de Azkue.
Lo presenté a los proceres de nuestra cultura, Oteiza, Michelena, Zatarain, Soria,
Bello-Portu, y a algunos extranjeros en cuyas teorias me basaba. De todos ellos
recibi, eso si, muy buenas palabras. Formalicé con una editorial de musica un
contrato de publicacion. El libro fue prologado por Agustin Gonzalez Acilu. Lo
presenté, cuando era de proxima publicacion, en una conferencia en Pamplona,
pero el libro, de hecho, seguia sin publicarse. Finalmente la editorial me comunico
que, definitivamente, no se publicaria por razones que no hacen ahora al caso.

Han pasado 43 afos. Los ordenadores han dejado de ser unas maquinas enormes,
carisimas, desconocidas, solo disponibles para empresas u organismos de una cierta
importancia. Ahora se han popularizado. Pero las disciplinas subyacentes a su
desarrollo siguen sin ser del dominio publico. Por eso, aunque la informatica en si
sea ahora, mas o menos, de dominio publico, las materias como la teoria de la
informacion o la cibernética siguen siendo grandes desconocidas. Este trabajo esta
basado en la aplicacion de estas disciplinas a la teoria musical, en concreto, al
cancionero vasco y, dado que son materias desconocidas para el gran publico, me vi
en la obligacion de presentar, en un primer capitulo de este libro, los conceptos que
se utilizarian a continuacion. Actualmente no he podido suprimir nada de esto,
porque creo que siguen siendo unas teorias bastantes desconocidas.

He cambiado, esto si, algunas notas técnicas que hacian referencia a la utilizaciéon del
ordenador para el tratamiento del cancionero vasco. Tuve que perforar en fichas todo
el cancionero, realicé unos programas en Fortran, y los pasé en un ordenador General
Electric 115, de 12 K de memoria central, con cintas magnéticas. Todo este
tratamiento ha quedado absolutamente obsoleto.

Por lo demas, todo el cuerpo del trabajo esta tal y como lo escribi entonces. Tan s6lo
he suprimido bastantes resultados que no eran relevantes para el estudio del
cancionero. Por otra parte, es evidente que hoy la bibliografia no hubiera sido la
misma. Pero en su conjunto no creo que haya riesgo de obsolescencia porque se trata
de un estudio de indole estadistico sobre unos datos que son las canciones, sus notas,
y estos datos no han cambiado. Puede que si, algunas interpretaciones sobre los
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resultados. Pero fui muy cauto con tales interpretaciones y me parece que, incluso
hoy, siguen siendo validas, conservando este grado de inseguridad que les atribui
entonces.

Creo que este trabajo ahonda, por lo menos algo (y sigue haciéndolo), en el
conocimiento del cancionero popular vasco desde varios puntos de vista. Y
precisamente por eso, es por lo que su publicacion sigue teniendo sentido.

Barcelona, primavera de 2015
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PROLOGO

La escasez de estudios y actividades de caracter cientifico relacionados con el mundo
de la musica hace mas atrayentes las publicaciones destinadas a llenar el vacio que
existe en Espafia dentro de este campo. Es el caso del trabajo realizado por Ifaki
Nufiez en su libro Analisis del Cancionero Popular Vasco de R. M. Azkue.

La simple lectura del indice ya hace pensar en el interés del ensayo que el autor
presenta, sobre todo al comprobar la pobre bibliografia de que disponemos a la hora
de analizar con objetividad la musica popular.

A través de las paginas del libro vamos encontrando las claves necesarias para
comprender, ademas de la musica sobre la que el autor desarrolla su estudio, esa otra
a la que denominamos culta.

Ifaki Nufiez se plantea el trabajo con un gran rigor, que le lleva a aplicar términos
procedentes de la Teoria de la Informacién y a profundizar en conceptos estéticos a
través de su matematizacion. Gracias a ello podemos comprobar de manera clara no
solo el contenido estructural que subyace en el Cancionero Vasco, sino también
aspectos referentes a valores formales, histdricos, y metafisicos de la musica
universal; incluso encontramos en su lectura motivo de meditacién acerca de lo
factible que resulta la musica cuando la ponemos al servicio de convencionalismos
de orden estético, comercial o publicitario. Toca también, muy de cerca, el tema de la
actitud psicologica ante el arte, tema que afecta directamente al arte de vanguardia,
cuando nos revela, a través de la mensuracion entropica, los resortes de nuestra
capacidad de tiempo-memoria.

La aparicion de este libro contribuird, en gran medida, a extender la idea de la
necesidad de profundizar, entender, realizar y contemplar la expresion sonora, a la
luz de modernos y cientificos procedimientos.

Agustin GONZALEZ ACILU
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1.- PRINCIPIOS BASICOS

El analisis musical que aqui presentamos, se basa en conceptos matematicos y de
teoria de la informacion. Si este Gltimo término es mas nuevo, no se puede decir que
la combinacion de nimeros y musica sea ninguna novedad. J.R.Pierce [35] se inclina
a pensar que "... no obstante la historia, las matemadticas pueden tener alguna
verdadera conexion con las artes". Esto parece evidente sobre todo hoy pero, por lo
menos en cuanto a musica se refiere, no creo que la historia tenga que oponer nada a
esta conexion.

Los filosofos chinos y los griegos ya sabian de la intima relacion que existe entre la
musica y los nimeros. Durante la edad media, el caracter cientifico de la musica se
acentud hasta el punto de que era considerada como ciencia mas que como arte [24].
Con la Escolastica, la musica ocupd su lugar en el quadrivium junto con la
aritmética, la geometria y la astronomia aunque hay que advertir aqui que lo que se
introduce en el quadrivium es la teoria musical, totalmente desligada de la ejecucion,
de la practica musical que si era considerada como arte.

En la historia de la musica, el empleo (mas discutido) de las matematicas,
directamente en composicion musical, no puede considerarse precisamente como
moderno. Pero no es hora de hacer un amplio recorrido anecdotico de esta relacion.
Cualquier manual puede aportar los datos necesarios. Baste sefalar aqui, como el
caso mas conocido en la historia, el manual de composicion de valses que dejo
Mozart (Koechel 294-D), basandose en el lanzamiento de unos dados, un juego que
divirtié bastante en su época y que supone, por lo menos, un cierto automatismo en la
composicion, lo que de una forma u otra tiene que partir de una investigacion sobre
el proceso creativo. Se dicen cosas parecidas de Bach (Carl Philipp), Haydn,
Haendel, en otro sentido Bach, Wagner...

El creador de la musica concreta Pierre Schaeffer, considera dos categorias en la
intervencion del ordenador en musica: en la primera subraya su papel instrumental, y
el mismo Schaeffer no es ajeno a esta utilizacién. En la segunda el papel del
compositor y el de musicélogo, papel que critica duramente [44]. Es curioso que
unifique en una misma categoria estas dos funciones. Por mi parte las consideraba
por separado y en este sentido se ha manifestado William Skyvington al considerar
las posibilidades del ordenador en musica reducidas a tres papeles: instrumentista,
musicologo y compositor [39]. Pero la unificacion de Schaeffer es interesante,
porque esta suponiendo que en tanto se conozcan las leyes que rigen el fendmeno
musical, pueden convertirse en algoritmos que, una vez introducidos en un ordenador
(0 no), produciran nuevas composiciones, que es, precisamente, lo que haremos aqui.

En resumen, en este trabajo vamos a analizar la musica popular vasca desde un punto
de vista cuantitativo. Lo cual, por supuesto, reduce mucho el campo del analisis,
cuyo interés radicard en que son terrenos no analizados antes y, en que unos
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resultados cuantitativos admiten una interpretacion que quizd no se advierte desde
otro punto de vista.

La teoria de la informacion

Para la comprension de este trabajo, es necesario exponer por lo menos las ideas base
de la teoria de la informacion, como lo hacen casi todos los ensayos y estudios que se
auxilian, aun remotamente, de esta teoria.

Vamos a exponer aqui, de la forma mas clara posible, primeramente algunas ideas
sobre el sistema informacional, que nos van a servir para preguntarnos si el sistema
empleado en la recogida de las canciones populares vascas es suficientemente fiable.
Habra que hablar también del concepto de informacion y entropia, porque estas ideas
se barajaran mas tarde. Finalmente, algo habrd que decir sobre la redundancia,
concepto que ultimamente ha sido aplicado también a la estética. No nos interesara
aqui la precision en las definiciones, sino la claridad de los conceptos. Cualquier
tratado mas serio podra aportar unas explicaciones mas precisas.

El afio 1948 esta considerado como la fecha de nacimiento de la cibernética, en su
mas amplio sentido. Sin quitar importancia a los trabajos que a lo largo de la historia
han precedido a Norbert Wiener, es indudable que fue este autor quien estructuro la
cibernética, con la publicacidon, en dicho afio, de su Cybernetics. La cibernética
queda definida entonces como la ciencia del control y de la comunicacion en el
animal y en la maquina. Han salido muchas definiciones mds, y mucho mas
sofisticadas, pero no parece que la primitiva definicion de Wiener haya perdido
vigencia.

En el mismo afio se public6 la Teoria Matematica de la Comunicacion, de Claude
Shannon y Warren Weaver, obra que funda la teoria de la informacion. Hoy mas bien
se considera a la teoria de la informacion como una parte de la cibernética, y son
algunos de los conceptos de Shannon los que expondremos aqui.

El sistema informacional mas sencillo, un hombre que habla a otro, por ejemplo, esta
constituido por un emisor, que envia un mensaje, un canal por el que se transmite,
puede ser el aire, y un receptor que lo recoge.

Emisor » Receptor
canal
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La formacion de un mensaje necesita la existencia previa de un codigo (Illamese
lenguaje, alfabeto, sistema de notacion. En realidad codigo es todo lo que se sabe a
priori sobre un mensaje). A veces un mensaje cambia de codigo, lo que constituye
una transcodificacion. Por ejemplo: una transmision telegrafica normal, supone una
codificacién del mensaje en lenguaje normal escrito, otra codificacion en alfabeto
Morse y, en la recepcion, codificacion (decodificacion) al lenguaje normal escrito y,
seguramente, al hablado.

codigo —p cadigo P codigo codigo P codigo — codigo
hablado escrito morse > morse escrito hablado
linea
emision canal recepcion

En el caso del cancionero que nos ocupa, que ha sido recogido por R.M. Azkue, el
sistema podria ser el siguiente:

Cancidn cantada e .
por ¢! Canal Codificacion en canal Lectura del canal becodificazian
colahorador Askue el pentagrama 1' pentagrama al eanta

libra hombref

puesto que, segun dicen, Azkue transcribia (codificaba) la cancién al pentagrama
segun la iba escuchando, sin efectuar un paso intermedio de memorizacion de la
cancion. Siguiendo este sistema, el propio Azkue se constituia en canal, puesto que
por €l pasaba la informacion del cantor al pentagrama. Aproximadamente en la
misma época en que Azkue recogia sus canciones, Béla Bartok y Zoltan Kodaly
efectuaban el mismo trabajo por el interior de Hungria y zona de los Balcanes,
equipados con gramofonos Edison y cilindros de cera. Es indudable que la utilizacion
de estas memorias facilitaria la recogida.

Siempre que el mensaje recibido no sea el mismo que el emitido, podemos hablar de
la existencia de ruido (un fallo en el canal, una interferencia...). En nuestro caso
podria ser un error cometido por Azkue al codificar en el pentagrama, un error de
impresion... Quiero resaltar esta posibilidad porque las canciones, tal y como fueron
cantadas, podian tener, por ejemplo, tonalidades poco usuales, o empleo de cuartos
de tono que han tenido que corregirse, consciente o inconscientemente, para
encuadrarlos en la notacion musical moderna. O quiza desajustes en el compdas que
podrian haberse corregido también... Nos estamos preguntando si el sistema de
-15-



codificaciéon empleado (la notacién musical normal), es el adecuado para la
transmision del mensaje. Si afladimos a estas posibles dificultades de codificacion,
los errores normales que, sin duda, cometeria Azkue en la notacion, las distorsiones
en el mensaje por razén del ruido creo que habran sido mayores que si se hubiera
empleado como soporte intermedio (como canal) los discos de cera de Bartok, que
aunque ofrezcan también sus posibilidades de ruido, constituyen un canal bastante
mejor que el hombre. (Parece ser que el ser humano, considerado como canal de
comunicacion, tiene un nivel de ruido muy alto [31]).

Tenemos que pasar ahora a la medida de la informacion. Toda informacion, para que
lo sea, ha de comunicarnos algo nuevo, ha de decirnos algo, de alguna forma,
imprevisible. Si es absolutamente previsible, no informa de nada. Y es asi como se
dice que la cantidad de informacion correspondiente a un mensaje es funcion de su
imprevisibilidad. Asi, leyendo un texto en lengua castellana, la informacién que nos
aporte una U situada detrds de una Q es cero, puesto que ya la esperabamos, la
probabilidad de que esto sucediera era 1. (La probabilidad de que suceda un
acontecimiento seguro es 1. La probabilidad de un hecho que es seguro que no
sucederd es 0. Seguimos:) Incluso si tras la Q viene una M, pensariamos que ha
habido un ruido que ha modificado el mensaje, pero que lo que el emisor trataba de
transmitir era una U.

Un mensaje, por lo tanto, nos informa mas que otro, si nos comunica algo mas
imprevisible que el otro. Por esto, la cantidad de informacioén es funcion de la
probabilidad que habiamos asignado al mensaje.

Supongamos un nervioso padre que pregunta el resultado del parto de su mujer. No
todos los mensajes que espera tienen la misma probabilidad. La respuesta "es niria"
aportara menos informacion que la respuesta "un precioso ternero", puesto que a este
segundo mensaje se le habia asignado una probabilidad francamente pequeiia.

Y lo mismo ocurre mientras escuchamos una cancion. No todas las notas tendran la
misma probabilidad y cuando el cantor desafina, percibimos una nota poco esperada
porque se sale de las leyes que conocemos y experimentamos un efecto de
desagrado. De todos modos, la imprevisibilidad (o sea, la cantidad de informacion),
no va ligada con el desagrado. La sincopa, por ejemplo, consiste en dar las notas en
una parte débil del compas, es decir, cuando no se esperan, y esta novedad consigue
efectos (por ejemplo en los blues o, en general, en el jazz) que muchos
consideran(mos) agradables. Supone un aumento de informacion y consigue
mantener la atencién del oyente. La sorpresa no es, por supuesto, un elemento a
priori deseable pero, como Pierce sefiala, es notable la falta de sorpresa en el arte
barato [35].

La cantidad de informacion se mide en unidades denominadas bits. Un bit es la
cantidad de informacion que corresponde a un mensaje que tiene dos estados
posibles. Asi, a la pregunta "Ha venido la marquesa?", corresponden dos posibles
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respuestas: si 0 no. La contestacion tendra por lo tanto dos posibilidades y la cantidad
de informacion que nos aporta sera de un bit.

Existen formulas para medir la informacion de sistemas un poco mas complejos y
podemos calcular asi la informacion que nos ofrece una larga lista de simbolos (por
ejemplo, notas musicales) o la informacion media que nos aporta cada simbolo [nota
1]. (Este tipo de llamadas corresponde a las notas del apéndice 1, que explican un
poco mas las 1ideas matematicas. El musico puro no deberia saltarlas, pero las
saltara).

Esta ultima formula es la misma que corresponde a la entropia, término tomado por
Shannon de la termodinamica y que tenemos que ver aqui también.

Existe a menudo una confusion entre entropia e informacion, debido al uso que han
hecho de los términos Wiener por un lado y Shannon por otro, en absoluto opuestos
sino tan sélo tomados desde un punto de referencia diferente [37]. Nosotros, que
seguiremos aqui los conceptos de Shannon, hablaremos indistintamente de la
entropia por simbolo o de la cantidad de informacién por simbolo que nos aporta un
mensaje. En el sentido que interesa a la teoria de la informacion, entropia e
informacion son pues conceptos equivalentes. Pero el concepto de entropia esta
ligado con el desorden y en este sentido hemos de profundizar un poco mas sobre su
significado.

Examinemos un sistema creador de canciones (un compositor, una maquina) que
genera obras en la que todas las notas se suceden al azar, teniendo la misma
probabilidad de aparecer. En una composicion de 120 notas, habra aproximadamente

10 DO, 10 DO ... 10 SI. Cada nota se repetira un 8,33% del total (y esto sera tanto
mas cierto cuanto mas larga sea la obra musical), y la probabilidad de que en un
momento dado aparezca una nota determinada, cualquiera, sera 0.08333. La grafica
de probabilidades, sera la siguiente:

0,1

0,08 J——T————— T — T — T ——
06— HHIH4HHHHMHHH H -
o4t HH~4HHHHHHH H

o2t —HHHHHHHH H H H

Do Do# Re Re# Mi Fa Fa# Sol Solf La La# Si

En este sistema, cada nota nos aporta la misma informacién, las notas se suceden
unas a otras, al azar, sin ningin orden, en definitiva, el sistema compondria unas

obras de una desorganizacion perfecta. Se demuestra que la cantidad de informacion
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es maxima y, de hecho, de una cancion asi, se diria que es de entropia maxima. En
realidad es lo que razonablemente esperamos de un estilo musical del que no
sepamos absolutamente nada y si en realidad esperamos otra cosa, es porque ya
sabemos algo.

Afortunadamente, los lenguajes no generan palabras o letras de esta manera ni las
obras musicales son asi y las probabilidades de cada simbolo, de cada nota, no suelen
ser las mismas unas de otras. En inglés por ejemplo, hay mayor probabilidad para la
letra E que para la M. En la musica (sobre todo tonal), hay mayor probabilidad para
la tonica y para la dominante, y la curva de probabilidades de las notas en una obra
musical, puede ser por ejemplo asi:

0,6
0,5
0,4 4
0,3 4 ]
0,2 4 —

Hasnnnnnsns

Do Do# Re Re# Mi Fa Fa# Sol Sol# La La# Si

Es indudable que desde el momento en que unas notas se dan con mayor
probabilidad que otras (podriamos hablar también de sucesiones de notas: desde el
momento en que una sucesion de notas se da con mayor probabilidad que otra) y en
tanto que las canciones se estructuren con arreglo a estas nuevas probabilidades,
habremos ordenando el sistema (el sistema generador: habremos ordenado al
compositor, o a la maquina de componer canciones), puesto que las notas no se
generan ya al azar sino siguiendo una ley de frecuencias, que corresponde a lo que
serian unas caracteristicas de estilo. La informacion, por tanto, habra disminuido y
diremos que el sistema es menos entropico.

Hemos suprimido a proposito todo concepto superfluo, con el fin de dejar claros los
elementos que nos interesaran, y sélo éstos. Pero todavia hay que decir algo mas. Es
sabido que la naturaleza camina hacia un acrecentamiento de la entropia (lo cual,
seguin dicen, no tiene nada de agradable). Este aumento de la entropia se explica por
conceptos omitidos aqui y que no veremos. Ejemplos de un mundo altamente
entrépico se muestran a veces en el cine, en la novela, en la pintura: alto nivel
informacional, poca existencia de leyes que regulan los acontecimientos y las
formas... y todavia no se sitian en una entropia maxima. Pero supongamos un
generador de mensajes en el estado de entropia maxima. Por supuesto la cantidad de
informacion que emitira en esta situacion, es también maxima, pero otra cosa e€s que
nos sirva de algo, que la podamos entender desde el momento en que se trata de un
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desorden absoluto. Parece por tanto, que algunas leyes que regulen la generacion de
mensajes, también del mensaje estético, son indispensables. Porque también en el
arte se da un aumento de entropia, pero este aumento tiene un limite (la entropia
maxima) que supone un azar absoluto y una desaparicién de la forma. Y lo que
quiero resaltar aqui, es que en principio, cuando hablemos del aumento de entropia
en la historia de la musica, no tenemos que pensar en el proceso de la naturaleza,
hasta tanto no se demuestre lo contrario. Las transposiciones en este sentido son
demasiado faciles y demasiado peligrosas.

La recepcion de la informacion en un estado de entropia maxima, seria muy dificil,
precisamente por su densidad. Hemos dicho que en este estado, todos los mensajes (o
los simbolos dentro del mensaje) tienen la misma probabilidad de ocurrir.
Supongamos una lengua en la que cualquier combinacion de letras tuviera sentido. Si
yo quiero emitir la palabra ISKW vy, por efecto del ruido el receptor recibe ISKA, no
tendria modo de conocer el error. Esto es muy peligroso en un mundo en el que el
ruido no es absolutamente eliminable. Precisamente por ello, se renuncia a enviar
una informacién maxima y se introduce la redundancia, lo que implica, por ejemplo,
enviar dos veces la misma informacion o, en general, enviar algo mas de lo necesario
con objeto de poder captar el error y, a veces, corregirlo. Si yo quiero transmitir en el
interior de una frase, la palabra MESA, y se recibe la palabra MOSA, el receptor
sabra que ha habido un error, no podra asegurar en principio si la palabra correcta
seria MESA, MUSA, MASA 6 MISA pero habra detectado el error y, por el
contexto de la frase, es muy probable que corrija el mensaje exactamente. Si esto es
asi, hay que convenir que era igual haber enviado MSA, (puesto que la letra que falta
es facilmente reconstruida) y por lo tanto que la E era redundante. Nuestra
conversacion corriente estd cuajada de estos ejemplos. Los finales de las palabras y
algunos sonidos dificiles, muchas veces no se pronuncian, pero todo el mundo los
entiende.

La informacion y la redundancia tienen su importancia para la aplicacion de la teoria
de la informacion a la estética, que no es de hoy. Cuando la teoria de la informacion
no estaba todavia puesta a punto por Shannon, corriendo los afios 1929-32, George
David Birkhoff intentd encontrar una medida de la estética que, si bien muy
discutida, marca un primer paso en el camino de la matematizacion de los conceptos
estéticos. Parte Birkhoff de que una obra de arte ha de contener algunos elementos
base (notas, fracciones-unidades de la superficie de un cuadro...), que ofrezcan cierta
complejidad y, por otro lado, para que exista un placer estético, es necesario que
dichos elementos se ordenen de una cierta forma; y ofrece su medida estética
directamente proporcional a la segunda (ordenacidn), e inversamente a la primera
(complejidad).

.
olle)
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Todo esto, indica Rul Gunzenhauser [17], es traducible en términos de la teoria de la
informacion. La complejidad C es traducible por cantidad de informacion, la
ordenacion O lo es de redundancia (subjetiva) que supone la formacion de
supersignos (regularidades melodicas o ritmicas...).

Esta formula no parece que tiene hoy mucha aceptacion, aunque todavia se cita (mas
bien como referencia). Yo pienso que, hoy por hoy, es realmente dificil medir el
placer estético a partir de la teoria de la informacion pero, ciertamente, una baja
cantidad de informacion aburre al oyente y una gran cantidad hace que la obra escape
a su comprension. Posiblemente la solucion esta en el punto Optimo que sefiala
Abraham Moles [32], variable para cada individuo particular, situado un poco por
encima de la capacidad de aprehension del receptor, que no agota jamas esta
aprehension a la primera vez y se ve sumergido en una obra de arte que le excede en
su riqueza.

Pero creo que hay valores estéticos que parece que se escapan a este tipo de analisis.
La monotonia en la musica de una pastoral vasca o de una sesion de bersolaris, de un
bajisimo nivel informativo, pueden gustar, pueden proporcionar mucho placer
estético. Algunas obras musicales modernas (por ejemplo, en la muisica minimalista:
La Monte Young, Steve Reich...), obras incluso de gran duraciéon con unos pocos
acordes sonando repetidamente, llegan a entusiasmar por lo menos a una parte del
publico. Aqui la imprevisibilidad es casi cero, puesto que el oyente sabe que en el
minuto siguiente va a escuchar el mismo acorde (y ademas desea escucharlo). No
estoy muy seguro de que ese acorde aporte alguna informacion, por lo menos en el
sentido cuantitativo de la teoria.

Benoit Mandelbrot, hablo ya de que era necesario acentuar menos el concepto de
cantidad de informacion al tratarse de estética [42] e incluso no se mostr6 partidario
de ensenarla para su aplicacion como una ciencia multidisciplinaria. Si bien sus
declaraciones no fueron bien aceptadas, termind suavizandolas al admitir solamente
que hay otros métodos por medio de los cuales pueden solucionarse los problemas
que nos interesan (Rosenblueth, [42]), de lo cual nadie duda. También J.R.Pierce se
muestra muy escéptico en cuanto a la utilidad de la teoria de la informacion en el arte
(a pesar de haberse movido bastante ¢l mismo, en este terreno), aunque creo que se
refiere a su empleo en el proceso creativo [36].

Finalmente y para terminar con estas ideas sobre la teoria de la informacion aplicada
a la musica, tengo que decir que yo también estoy convencido de estas afirmaciones
tan poco optimistas y trataré también con herramientas matematicas que no tienen
nada que ver con la teoria de la informacion. Pero, en todo caso, nuestro andlisis sera
predominantemente cuantitativo y por ello perderemos la posibilidad de investigar en
otros terrenos de una cuantificacion mas dificil. Nada investigaremos sobre el ritmo,
por ejemplo, ni sobre las cadencias... Nada diremos sobre algunas particularidades
interesantes que puedan tener algunas canciones concretas. Se trata pues de un
analisis incompleto (como todos los analisis, por otra parte), que contemplara nada
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mas que algunos aspectos de la musica popular vasca. El peligro esta en generalizar
los resultados. Unos resultados que se daran siempre en condiciones determinadas,
con las limitaciones propias del experimento (datos, herramientas empleadas) v,
sobre todo, examinando la realidad desde algunos puntos de vista solamente.

El analisis musical

Afortunadamente, no es la belleza lo que trataremos de medir aqui sino algunas
caracteristicas estructurales de la musica popular vasca, basandonos en algunos
estudios que tratan de medir estas caracteristicas a través del tiempo.

Heinz Von Foerster [45], fundamenta los cambios habidos en la musica en los
ultimos dos milenios, en una gradual reduccion de la redundancia, es decir, en un
incremento de la informacion auditiva por unidad de tiempo, lo que supone en
definitiva, una mayor complejidad en la composicion, mayor riqueza, mayor libertad
en el empleo de notas, de intervalos, en una palabra, aumento de la imprevisibilidad
o de la informacioén en la obra musical.

I. Goubeau ha estudiado los cambios habidos en la musica griega antigua, después de
su transicion hacia la musica instrumental [17]. Cuando la musica estaba
acompafiada de la voz humana, de la palabra, la corriente de informacion era
esencialmente mayor que la que permitia la capacidad de recepcion del ser humano
(suelen decir, unos 16 bits por segundo). Para poder abarcar tal cantidad de
informacion, el oyente se veia obligado a reunir estos signos (notas combinadas con
silabas) en grupos, formando supersignos de grado superior, por ejemplo frases
musicales, o buscando regularidades ritmicas que las sustentaran.

Por tanto, cuando la letra se separ6 de la musica, se elimind con ello una buena
cantidad de informacién y los oyentes no podian quedar satisfechos ante una musica
de la que conocian ademas sus leyes estadisticas de estilo y, se ha calculado de hecho
que la corriente de informacion se hallaba entonces por debajo de la capacidad de
recepcion del ser humano. Naci6 entonces la necesidad de aumentar la corriente de
informacion, buscando ampliar estas leyes estadisticas, tomando intervalos mayores,
notas mas extremas, cambiando tonos. El medio realmente decisivo, no se produjo
hasta la edad media, con el paso a la polifonia.

A partir de aqui, la musica ha ido también aumentando la cantidad de informacion,
como ha sido estudiado por Wilhelm Fucks [18,19,20], en cuya metodologia y
trabajos, nos basaremos nosotros aqui. Fucks ha tomado varias muestras de obras
musicales de los ultimos 500 afios y ha estudiado las distribuciones de notas, las de
intervalos, los pasos de unas notas a otras y de unos intervalos a otros y, finalmente,
las duraciones de las notas. A partir de las distribuciones de notas e intervalos, ha
podido determinar:
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1°.- las diferencias de estas distribuciones a través del tiempo, que se
patentizan muy claramente en los graficos.

2°- la tendencia al aumento de algunas medidas estadisticas tales como la
desviacion estandar en la distribucion de notas y la curtosis en la de intervalos.

Fucks no cita los conceptos de la teoria de la informacion aunque sus primeros
resultados se publicaran por primera vez en 1957, nueve afos después del nacimiento
de la teoria de la informacion y de la cibernética, pero sus resultados son una
constatacion de lo que veniamos diciendo hasta aqui. Sus cifras miden el aumento
gradual de entropia, de libertad de eleccion, de desorden, de cantidad de informacion
que estd dandose en la musica hasta llegar al dodecafonismo (y después) en que las
notas, los intervalos y las duraciones se desenvuelven con una libertad como no han
tenido en la historia.

Sus resultados no son, por supuesto, lo que normalmente se entiende por exactos. No
puede determinarse que una obra del siglo XVI haya de tener una desviacion
estandar de su distribucion de notas de x. Pero si que es mas probable que ronde més
cerca de x que de otro nimero. Y, lo que es mas importante, las tendencias de las
cifras a través del tiempo son claras.

En este sentido se expresoé también Francisco Gaskue, discutido musicologo vasco
contemporaneo a Azkue. Tratando del paso de la voz hablada al canto, sefiala este
autor: "A medida que el pueblo avanza en su cultura musical, la extension se va
acercando a la octava, que es el limite superior de las melodias populares. La voz
humana no educada, canta siempre dentro de la octava.

Los cantares antiguos o de otros pueblos que se encuentran aun hoy en grande
atraso, estan encerrados dentro de una cuarta, por ejemplo, segun lo que acabo de
decir, pero hay otra circunstancia que sirve para clasificar cronologicamente las
melodias, considerando épocas de cierta extension y es la amplitud de intervalos
entre dos notas consecutivas. A medida que reculamos en el tiempo nos damos
cuenta de que el numero de intervalos de segunda es mayor. Y viceversa... Son dos
principios de criterio para determinar, siquiera grosso modo y aparte de otras
consideraciones, la época aproximada de una melodia" [23].

En realidad, son este tipo de ideas las que Fucks, y ahora nosotros, tratamos de
concretar. En este sentido creo que Gaskue es un buen predecesor.

En 1970 se publicd el primer trabajo (y tnico) que conozcamos, siguiendo los
métodos de Wilhelm Fucks. Michel Phillippot realizé un estudio sobre la musica de
Beethoven en el que se comparan dos obras escritas en diferentes épocas de su vida:
el primer cuarteto op. 18 (1799), y el Gltimo cuarteto op. 135 (1826). Observa
entonces el desarrollo de algunas caracteristicas de la distribucion de intervalos en
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Beethoven y establece también las matrices de transicion de intervalos. Este trabajo
es un buen ejemplo de interpretacion sobre unos datos matematicos [34].

Un estudio un poco completo de la musica, deberia captar practicamente todas, o por
lo menos algunas, de las variables que poseen los sonidos. Moles las reduce a tres:
nivel (intensidad), altura (frecuencia) y tiempo (duracidén) [32]. Se suele incluir
también el timbre (por ejemplo, Pierre Barbaud [5]). Blankopf lleva al extremo de
ocho las variables necesarias [44]. En nuestro caso, he incluido unicamente la altura
tonal, sin hacer referencia a ninguna otra variable, ni siquiera a su duracion.
Examinaremos por tanto el desenvolvimiento de las notas, de los intervalos y de las
probabilidades de paso de unas notas a otras y de unos intervalos a otros. El timbre,
en un caso como el nuestro, donde tratamos so6lo con musica vocal, no tiene sentido.
La intensidad, tampoco creo que mucha. La duracion es ya mas importante. Pero
complicaba mucho las cosas y existen ademds pocas referencias sobre su estudio y
las que hay son de resultados, creemos, mas pobres. De modo que un estudio sobre
las duraciones de las notas no nos hubiera aportado mucho porque,
fundamentalmente, faltan resultados con los que los podamos comparar.

Nos situamos asi, sin quererlo, en la linea que preconizaba Gaskue, a la hora de
comparar dos canciones, para establecer su semejanza o desemejanza, de estudiar la
linea melddica, la sucesion de unas notas a otras, haciendo abstraccién completa de
ritmo y compas [23]. Donostia, al tratar el mismo asunto, habla de modo, ritmo y
linea meloddica, sobre todo de esta ultima [15]. Esta concepcion me parece, en
realidad, més acertada. La tesis de Gaskue olvida que una obra musical se caracteriza
por una estructura completa, de una complejidad tal que un andlisis correcto, deberia
tener en cuenta un numero de factores prohibitivo. Gisele Brelet, tras reconocer el
interés y la aportacion de la teoria de la informacién y demas disciplinas, tanto para
el andlisis como para la composicion o ejecucion de obras musicales, sefiala como, a
pesar de todo, el analisis por medio de la teoria de la informacion no alcanza esta
estructura total [43]. Yo también creo eso y creo ademds que esta estructura es lo
mas importante. Pero también es cierto que cada vez se estudian mas factores y en
todo caso, la parcialidad de los resultados no significa que no sean validos. Significa,
solo, que han de tomarse con precaucion, sin pretender ampliar los limites de su
validez, ni darles un caracter absoluto. Estoy insistiendo.

Tengo que hacer mencidén aqui también, ya que acabo de meterme un poco con
Gaskue, del caracter objetivo que este autor intentaba dar a sus estudios sobre musica
popular vasca. Curiosamente, encontramos en sus publicaciones algunos principios
muy parecidos a los que aqui desarrollaremos, y ya hemos indicado algunos de ellos.
Su necesidad de basarse en estadisticas, hace que sus conclusiones (concretamente, la
importacion de la musica bretona para la constitucion del cancionero vasco) no
puedan rebatirse a priori. Da la impresion de ser uno de los autores mas honestos, y
no hubiera estado de mas que algunos de nuestros investigadores hubieran intentado
basarse en algo mas riguroso que el establecimiento de una idea que, como sea, hay
que demostrar.
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Metodologia

Como ya he indicado, este trabajo esta basado en los métodos que desarrolla
Wilhelm Fucks para el anélisis de las estructuras musicales. Pero Fucks ha tomado
diversas obras musicales de los Ultimos 500 afos, de las que conocia las fechas (mas
o menos aproximadas) de la composicion y ha efectuado agrupamientos de obras que
corresponden a una misma época, comparandolas entre ellas. De este modo ha
llegado a definir algunas caracteristicas de estilo (que presenta en forma de graficos y
resultados estadisticos), de cada época. Y por otro lado, ha podido constatar la
evolucion de tales caracteristicas a través del tiempo, partiendo de la comparacion
entre las diferentes épocas. Asi pues, su trabajo ha supuesto una agrupacion primera
de las obras en épocas, un estudio de las caracteristicas de cada época, y finalmente
un analisis comparativo de estos grupos, cuyo resultado es la evolucion de tales
caracteristicas en el tiempo.

En nuestro caso, tratandose de un cancionero popular, no podemos tomar como base
la época en la que fueron compuestas las canciones, porque se desconoce en la
mayoria de ellas, por lo menos con una precision medianamente aceptable. Nuestro
estudio ird pues a establecer agrupaciones y comparaciones referentes a otras
variables, por ejemplo, el lugar geografico en que se ha recogido la cancion, el tema
de que se trata, el modo en que esta escrita, etc.

El material de base esta tratado siguiendo la terminologia y conceptos desarrollados
por Pierre Barbaud [4], [5], para la composicion de la musica algoritmica; resumo
aqui, exclusivamente la parte necesaria para la comprension de este trabajo.

Barbaud, partiendo de la escala cromatica, denomina a las notas por niumeros, de la
siguiente forma:

Do [ Do | Re |Ref | Mi | Fa |Fag Sol [Sol# | La |Lag Si

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

El traducir (codificar) las notas a un sistema numérico ofrece grandes ventajas y me
detengo en ello porque permite comprender como han sido tratadas las canciones en
este trabajo.

Dentro de este sistema la escala diatonica de DO se escribira:
0, 2, 4, 5 7, 9, 11

que forman el conjunto (en el sentido matematico de la palabra) que Barbaud llama
Po.
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La escala de RE, sera:
2, 4, 6, 7, 9, 11, 1

Por razones que enseguida veremos, nos interesa representar cada nota con un sélo
caracter. Es por lo que en vez de 10 pondremos A y en vez de 11, B. Quede claro que
estas A y B no tienen nada que ver con la nomenclatura alemana de las notas.
(Podriamos haberlas llamado X e Y, pero resulta un poco mas serio). En nuestro
caso, A sera siempre Slb y B = SI.

Pero la notacion queda incompleta si no afiadimos a la nota la escala a que pertenece.
Pues bien. Si una octava tiene doce notas, quiere decir que podemos hablar de la
octava como una unidad de orden superior a la nota. Y esto en el mismo sentido en
que una decena contiene diez unidades y por tanto la decena constituye una nueva
unidad de orden superior. Por tanto para introducir la representacion de la octava
antepondremos una cifra a cada nota. De esta forma, 22 serd el RE de la segunda
octava y 45 el FA de la cuarta. Y al SI de la cuarta octava, 4B, le sigue el DO de la
quinta, 50.

Y hemos llegado asi a lo que los matematicos llaman un sistema de numeracion en
base 12, donde la cifra escrita en el lugar mas significativo, tiene un valor de 12
unidades del orden siguiente. (Barbaud no habla de octavas sino de docenas. Pero
estas cosas creo que molestan mucho a los musicos). El conseguir adecuar la
notacion musical, en cuanto a alturas de tono se refiere, a un sistema numérico
coherente, nos facilita todas las operaciones matematicas corrientes, siempre en base
12. La unidad, naturalmente, es el semitono. Y asi, podemos decir que si afiadimos
seis semitonos a un Lalb, formamos un Re, aunque de la siguiente escala:

18 + 6 =22 (LAb + 6 semitonos = RE)

Naturalmente, los intervalos quedan caracterizados con exactitud. Existiran
intervalos de 1 semitono, de 2 semitonos, de 12 semitonos. La diferencia en base 12
de dos notas indicara ¢l intervalo:

1A-13=7

(entre un Mlb y un LA# hay 7 semitonos). (Este tipo de sumas y restas pueden
ofender un poco a quien nunca haya tratado con niimeros en bases diferentes a la
decimal, pero en realidad son operaciones normales en base 12, tan normal como el
decir 20 - 7 =13, en base 10).

El intervalo lo indicaremos a menudo en este trabajo, por el numero de semitonos
que supone, llamando asi a un intervalo de tres semitonos, un intervalo de 3,
prescindiendo de la terminologia normalmente empleada por los musicos, de
intervalos de segunda, de tercera, menor, mayor, aumentado, etc.
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Para la realizacion de este trabajo, se codificaron primero todas las canciones del
cancionero segun la notacién expuesta. Como digo, las notas puras y simples, una
detrés de otra.

Veamos como ejemplo Yiten niizii, nimero 46 del cancionero. La cancion es la
siguiente:

46.-YITEN NUZU

Axadmmie

i .ten mi - gu huf.un . tik Ed . ¥a-Tén

- X

A AR i e

oy

na  his "bn_te{yh - TO .TER Er-tﬂ-_tilr. Gru-gur'-l.

D |, Algofi, da Laraine (5).

Su codificacion, segin el sistema que hemos visto, es la siguiente:

50, 4B, 49, 4B, 50, 50, 47, 49, 49, 47, 45, 47, 49, 4B, 50, 47, 50, 52,
54, 54, 54,52, 50, 52, 54, 52, 50, 50, 4B, 49, 52, 50, 4B, 49, 47, 50,
54, 54, 49, 49, 50, 4B, 49, 47, 47, 49, 49, 49, 45, 49, 47, 4B, 50.

Y como en el tratamiento de la informacion la lucha contra el ruido es muy
importante, he verificado la codificacion. Las canciones han sido después pasadas a
fichas perforadas. De esta forma, por cada cancidon se han perforado todas sus notas,
pero también las variables que la definen: nimero de identificacion de la cancidn,
lugar de recogida, tipo, modo, etc. etc. Asi, a las fichas en las que se ha perforado la
serie de notas que hemos expuesto, acompariara otra ficha en la que se dice que esta
serie de notas corresponde a la cancion niimero 46 del cancionero, que esté escrita en
DO, en modo mayor, recogida en la localidad de Larrain, que se trata de una cancion
amorosa, etc.

En la codificacion de las canciones se ha prescindido de las repeticiones de frases
musicales que se sefialan con el signo de repeticion. Pero si he contado las
repeticiones que se anotan volviendo a escribir todas las notas de una frase. Sefalo
también que en el caso de dos notas iguales, ligadas y seguidas, las he tratado como
una sola, siempre que no supusiera una nueva silaba en el canto, ya que tratindose de
notas escritas por Azkue y recogidas del pueblo, era lo mismo poner por ejemplo,
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una negra con puntillo que una negra con una corchea ligadas. Es el caso del 6°
compas de la cancion que hemos presentado aqui. Los dos res que corresponden al
fonema "-hiz", han sido codificados como una sola nota.

Las fichas perforadas fueron tratadas con un ordenador General Electric 115 de 16 K
de memoria, con cintas magnéticas. Para ello confeccioné un package (serie de
programas para ordenador) denominado AZKUE, compuesto por 16 programas que
se introducian en 4 fases:

1? fase: control de fichas perforadas e introduccion en cinta magnética

2° fase: resultados por cancién: principales medidas estadisticas, distribuciones de
notas e intervalos.

3?* fase: resultados de las canciones agrupadas seguin diversos criterios

4* fase: matrices de transicion de intervalos y composicion partiendo de secuencias
de intervalos.

El sistema fue suficientemente parametrizado de modo que pudiera servir para
tratar todo tipo de agrupaciones de obras musicales. No llego el caso.
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2.- DISTRIBUCIONES DEL
CANCIONERO

En esta primera parte debemos presentar los tipos de datos que se barajaran en el
estudio (por ejemplo, el lugar de procedencia de la cancion o el modo de la melodia)
y explicar ademads los criterios en que estan basadas cada una de las clasificaciones.
Aprovecharemos también para ver como se distribuyen las canciones, contando el
nimero de las pertenecientes a cada apartado. Se trata pues de una toma de posicion
y también de obtener unos primeros resultados, pero no haremos mas que contar
canciones y no iniciaremos todavia su analisis.

Como ya sabemos, tratamos de efectuar un analisis de las canciones incluidas en el
Cancionero Popular Vasco, de Resurreccion Maria de Azkue [2]. Este cancionero fue
presentado en 1912 al concurso que convocaron las diputaciones vascas para premiar
las mejores colecciones de canciones populares del pais. Dos cancioneros se
presentaron al concurso: el que comentaremos aqui, con originariamente mas de
1700 canciones y el del Padre Donostia, con 500. La coleccion presentada por
Azkue, estd considerada todavia como la més importante del Pais Vasco.

Pero nosotros no nos saldremos de ella y ésta es una primera limitacion, puesto que
Azkue no recogid6 muchas canciones (quizd porque ya lo estaban) y elimind otras
para su cancionero definitivo, que es con el que trabajaremos aqui. En este sentido,
notaremos algunas lagunas importantes. Pero en todo caso, es una muestra
francamente buena de la musica popular vasca y, a pesar de las lagunas, bastante
completa. Este hecho se pondra también de manifiesto mas adelante.

Las canciones que hemos tratado son 1178. El cancionero considera solo 1001, pero
dentro de cada nimero, a menudo incluye variantes de la cancion (a veces muy
diferentes entre si) que hemos perforado también.

Con objeto de saber como se distribuyen las 1178 canciones, hemos de tomar unos
criterios sobre los que efectuar la distribucion y asi, hemos distinguido las siguientes
variables:

- el tono, en que Azkue las presenta. En do, en sol...

- el modo, mayor o menor.

- el tipo de la cancidn, a qué clase pertenece: amorosa, baquica. ..

- instrumento, si se interpreta con alguno especial, o si es vocal

- el lugar geografico en el que se recogid la cancion. En este apartado,
sefialaremos las provincias y, dentro de ellas, los valles. Cuando sea necesario,
jugaremos también con agrupaciones de los valles, constituyendo lo que
podriamos considerar como comarcas. Y, por otro lado, dividiremos también
al Pais Vasco en zonas segun diversos criterios: el tipo de localidad
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predominante, la pervivencia de la lengua, la zona climdtica, el tipo de
caserio.
- el colaborador que cant6 a Azkue la cancion. Y su sexo.

Los cuadros de distribucion han sido llevados al apéndice II con objeto de no llenar
el texto con demasiados numeros. Aqui solo sefialaremos los mas importantes y el
apéndice II servira en este trabajo como elemento de consulta y, muchas veces, de
aquilatacion. En efecto, los resultados estan presentados en el texto con formulas
imprecisas (tal fenomeno se da mds, o bastante mas, o un poco mas aqui que alla...)
con objeto de facilitar la lectura. Pero siempre podra acudirse al apéndice para buscar
mayor precision.

El lugar geografico

El primer criterio que tendremos en cuenta es el del lugar de procedencia,
entendiendo por tal el pueblo en el cual fue recogida la cancion por el propio Azkue.
Por supuesto, es muy probable que la cancidon no sea oriunda de dicho pueblo, pero
ya es mas probable que lo sea del valle, y mas de la zona o de la provincia. Es asi
como correremos bastante riesgo de equivocarnos al decir que tales 20 canciones
corresponden al estilo de un pueblo determinado. Pero el riesgo sera menor, cuando
agrupando las canciones de varios pueblos correspondientes a un mismo valle,
hablemos de las canciones del valle. Y atn se reduce a un nivel mayor (llamémosle
zona o comarca) y a nivel provincia. Esta es la razoén por la que mas tarde no
ofreceremos resultados referentes al pueblo, pero si al valle y provincia.

Por el momento presentaremos la distribucion de las canciones a diferentes niveles.

En el cuadro 1 del apéndice II se ofrecen los resultados por provincia — comarca -
valle - pueblo, tal y como entenderemos estos conceptos a continuacion.

La provincia

La primera agrupacion importante que haremos es la de la provincia. En las siete
provincias vascas, las canciones se reparten ast:

Guipuzcoa 237, el 20.1 %

Vizcaya 250, el 21.2%
Alava 25, el 21%
Navarra 410, el 34.8%
Laburdi 92, el 7.8%
Benabarra 81, el 6.9%
Zuberoa 70, el 6 %

Sin indicar 13, el 1.1%
Total 1178, el 100 %
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lo que ya nos indica, primero, que no preponderan en el cancionero de Azkue las
canciones del otro lado de los Pirineos, como se ha solido senalar. Donostia dice que
"el cancionero de Azkue trata de hacer ver la unidad de la musica popular en todo el
pais, Norte y Sur. La brujula se orienta al Norte." [14]. Es cierto lo de la unidad de la
musica popular (es cierto que Azkue trata de hacerla ver, ya veremos mas adelante
algo de esto), pero no es tan claro que su brgjula se oriente al Norte. Muy al
contrario, las canciones de las cuatro provincias vascas del sur, suman 922, mientras
que las del norte suman 243.

También se pone de manifiesto la riqueza folklorica de Navarra, que supone casi la
mitad del cancionero y no por razones de extension geografica puesto que, como
ahora veremos, el area ocupada por el cancionero, no sobrepasa la zona montafiosa
del norte.

Los valles

Con el fin de, més tarde, obtener unos resultados agrupados, hemos dividido en
zonas geograficas las tres provincias que ofrecen mayor numero de canciones,
Guiptzcoa, Vizcaya y Navarra. En el Pais Vasco, la subdivision que ha funcionado
tradicionalmente ha sido la del valle. En algunos casos hemos agrupado los valles
siguiendo un criterio que varia segun la provincia, el nimero de canciones recogidas,
su distribucion y nuestro conocimiento del pais. Estas agrupaciones de valles
colindantes son las que hemos denominado comarcas, que son en realidad zonas de
un orden superior.

La clasificacion de los valles es la que ofrece la figura 1.

Figura 1
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En Guiptizcoa hemos seguido las cuencas de los rios, dividiendo la zona costera en
tres zonas mas. Es una clasificacion empleada en estudios de tipo econdémico aunque
los criterios por los que suele seguirse esta reparticion son diferentes a los nuestros.
En realidad las cuencas de los rios son unas zonas naturales que juegan un papel
diferenciador real. En ellas hemos distinguido la zona alta, mas montafiosa, y la baja.
De las tres cuencas fluviales, hemos separado la costa (en la que se recogieron 58
canciones), por considerarla de unas caracteristicas diferentes (por lo menos con el
fuerte condicionamiento objetivo de la existencia del mar: condicionamiento en
cuanto a la vida, oficio, caracterologia...) De ella hemos separado la Muga (Irin y
Fuenterrabia), aunque s6lo supongan 14 canciones, por estar enclavada en un terreno
lindante con Navarra y Laburdi. Quedaba, por tanto, San Sebastian y sus alrededores,
aunque esta forma de denominacion de la zona no es muy correcta, por tratarse en
este estudio de medir las caracteristicas de unas canciones que datan de épocas en las
que San Sebastian no ejercia la influencia actual.

En Vizcaya, hemos considerado dos grandes zonas. En el sur de la provincia hemos
incluido tres valles naturales: Arratia, Duranguesado y la zona de Otxandiano
(Otxandiano y Ubidea) en la cuenca del Zadorra. Esta zona Sur es, evidentemente,
mas montafiosa que la zona que hemos denominado Centro, en el que incluimos, de
oeste a este, a Bilbao, Guernica y Marquina, quedando lindante con el Sur,
Amorebieta. Queda al oeste de la provincia el valle de Las Encartaciones, que s6lo
supone tres canciones en Trucios.

En Navarra ha preponderado el nimero de canciones en las regiones naturales.
Algunas zonas son muy claras: los valles de Erro, Aezkoa, Salazar y Roncal, que
constituyen el Pirineo, los de Ulzama, Imotz, Baztan. En la Muga se incluyen
algunas de las Cinco Villas y Zugarramurdi. Lo que hemos denominado Centro, esta
ocupada por el Basaburua menor y la zona de Santesteban. Los valles de Araitz y
Larraun se unen en otra zona e igualmente la Burunda y la Barranca en la que
denominaremos por el segundo nombre.

Las restantes provincias, dado su menor numero de canciones, no las hemos
subdividido en valles con objeto de no encontrarnos con zonas de un nimero de
canciones excesivamente exiguo, que no representarian nada.

Un mapa parecido al de la division por valles, pero mas simplificado, se encuentra en
la figura 2, en el que se patentiza la division por comarcas. Las canciones se
distribuyen en el conjunto de las zonas geograficas, tal como muestra el cuadro 1 del
apéndice II.
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Figura 2

Los pueblos

Por pueblos, la distribuciéon se muestra en la figura 3. Es una figura importante
porque resume con toda exactitud las fuentes de recogida del cancionero. Cuando
agrupemos las canciones en zonas geograficas, para poder hablar, por ejemplo, de la
cancion de Alava, ha de saberse el alcance exacto que en nuestro estudio supone y
una forma rapida de hacerlo es consultando este mapa. En este caso, se han recogido
canciones en solamente tres pueblos de la zona norte de Alava.

El pueblo en el que fue recogida la cancion, que no es obligatoriamente el pueblo de
origen de la cancidn, insistimos, es el Unico dato objetivo que conocemos sobre el
lugar de procedencia. Sin embargo no es un dato muy util desde un punto de vista
estadistico, porque son pocas las canciones que pertenecen a un mismo pueblo. En
efecto, la observacion de una gran diferencia en las canciones de un pueblo, puede
deberse al azar (esto sera lo mas normal), al gusto personal de un colaborador, o a
que realmente en ese pueblo existe un estilo peculiar de cancion. En todo caso, es
peligroso suponer esto ultimo. Es por lo que los resultados los obtenemos siempre a
niveles superiores, agrupando los pueblos en valles o provincias.

En el cuadro 1 del apéndice II se recoge el niimero de canciones por pueblos.
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Las zonas segun el tipo de poblacion

Independientemente de la provincia, y de divisiones comarcales, hemos dividido al
conjunto del pais en varias zonas, atendiendo a diferentes criterios, con objeto de ver
mas tarde, la influencia de estas variables en las canciones.

La estratificacion estd tomada de J. Caro Baroja [8], quien atendiendo a la estructura
de las localidades, divide al pais en tres zonas, de norte a sur, tal y como muestra la
figura 4.
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Figura 4

El Norte presenta "una zona de gran densidad de habitantes y diseminacion
extrema". Es pues la zona de caserios. La zona del centro estd ocupada por
"pequerias aldeas y en ella ha acaecido el retroceso vasco del siglo XVI al XIX". Es
la zona de aldeas. La zona Sur "presenta niicleos urbanos mucho mas separados
entre si y nunca parece haber sido muy vasca".

Como el mismo Caro Baroja sefiala, esta division se corresponde con la de los mapas
lingiiisticos puesto que en la zona de caserios es en la que actualmente continua el
euskera en uso; la zona de aldeas agrupadas senala la retirada de la lengua desde el
siglo XVI y la de aldeas separadas corresponde a aquella en la que el euskera nunca
parece que tuvo demasiada extension.

Se corresponde también con ciertos datos antropoldgicos en la medida en que los
caracteres étnicos de los individuos, varian en la zona de aldeas separadas.
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Esta clasificacion estd también muy relacionada con las zonas climaticas, tomada
también de Caro Baroja y cuya distribucion representamos en la figura 5.
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Figura 5

Como se puede ver, la zona de caserios es la correspondiente al clima cantébrico. La
zona de aldeas en la que se han recogido canciones se corresponde, casi exactamente,
con la de clima subalpino. La zona de aldeas separadas se reparte, en cuanto a clima
se refiere, en baja montafia, medio y ribera.

Pues bien: el cancionero de Azkue esta recogido exclusivamente en las dos primeras
zonas, pero sobre todo en la de caserios. En efecto, en la zona de aldeas hemos
incluido: en Vizcaya, las Encartaciones (Trucios); en Alava, Villarreal y en Navarra,
Barranca, Imotz, Pirineo y Pamplona. Todo el resto de las canciones entran en la
zona de caserios. El conjunto ofrece esta distribucion:

Caserios : 1.010 canciones, el 86 %
Aldeas : 156 canciones, el 13 %
Sin indicar: 12 canciones, el 1 %

Este reparto pone de manifiesto que Azkue recogid su cancionero de alli de donde
existia. Logico es que en una zona sin una tradicion (por lo menos no reciente)
lingiiistica, no recogiera canciones y que encontrara algunas en la zona en que la
lengua ha retrocedido tltimamente. Nos preguntamos cuantas hubiera recogido hoy.
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En todo caso el cancionero abarca toda el area del Pais Vasco que ha conservado sus
rasgos caracteristicos y, podriamos decir, en tanto en cuanto los ha conservado. Es
pues, una muestra completa para estudiar la cancion vasca (en euskera), en general.

Las zonas segun el tipo de caserio

Continuamos siguiendo a Caro Baroja [8] (creo que es muy dificil prescindir de Caro
Baroja, en cualquier estudio sobre algun aspecto del Pais Vasco), quien ha puesto de
relieve algunas importantes diferencias en la arquitectura de los caserios a través de
la geografia del pais (figura 6).

Figura 6

- El tipo atlantico se caracteriza por la casa de construccion de piedra y
madera, con el caballete del tejado sobre el medio de la fachada principal.

- El tipo medio supone casas de piedra con tejado cuyo alero va con
frecuencia a lo largo de la fachada principal. Hemos insertado aqui a Trucios,
Villarreal, Barranca, Imotz y Pamplona.

- El tipo pirenaico supone las clésicas casas de tejado muy empinado: Pirineo
y Zuberoa.

- Dejamos aparte al sur de Navarra que supone casas de adobe y ladrillos y
en donde no se recogieron canciones.
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Esta distribucion se parece bastante a la anterior, pero incluye en la zona de casa
pirenaica a la totalidad de Zuberoa junto con los valles navarros pirenaicos, y esta
agrupacion puede ser interesante.

Hemos anotado en las canciones:

Atlantico  : 940 canciones, el 80 %
Medio : 85 canciones, el 7 %
Pirenaico : 145 canciones, el 12 %
Sin indicar : 12 canciones, el 1 %

El cantor o colaborador

Independientemente del criterio geografico, interesa ver también los colaboradores
que ofrecieron a Azkue sus canciones. Si bien sus nombres, no tienen para nosotros
mayor relevancia, si nos interesaran a la hora de juzgar un estilo, ya que puede
deberse al gusto personal de un colaborador, dado el caso de que un solo cantor haya
facilitado muchas canciones correspondientes a un solo tipo o lugar.

Sdlo a titulo de consulta, incluimos en el cuadro 1 del apéndice 11, el codigo de los
colaboradores que hay en cada pueblo, valle, comarca, etc.

En total existen 356 colaboradores (algunos mdas de los que sefiala Azkue en su
indice) y se reparten en las provincias como sigue:

Guiptzcoa 74

Vizcaya 90
Alava 7
Navarra 142
Laburdi 18
Benabarra 18
Zuberoa 7

El tinico dato referente al colaborador que conocemos, es su sexo que, pensamos,
puede tener su influencia a la hora de cantar un determinado tipo de canciones o de
una manera particular.

En principio, parece que Azkue no tenia preferencias puesto que de los 356,
173 eran hombres

175 mujeres
y en 8 casos no sefiala.
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No todas las canciones tienen un colaborador conocido, puesto que Azkue no
recuerda muchos de ellos, o bien solo recuerda algun detalle (era un pastor, una
anciana), pero no el nombre. En total, los hombres cantaron 466 canciones, mientras
que las mujeres cantaron 505.

Tipo de cancion

Se trata de estudiar si la cancion es de cuna, religiosa o de oficio... Por supuesto, la
clasificacion, que es la que ofrece el propio Azkue, esta basada en la letra, en el tema
de la cancion y al estudiar nosotros solamente la musica, puede haber un desfase,
maxime teniendo en cuenta los frecuentes trasvases de letras de cancion a cancion
que han tenido que darse en un cancionero conservado por tradicion oral. Volvemos
a pensar que este hecho, envuelto en un tratamiento estadistico, no tiene demasiada
importancia, pero lo sefialamos para poner de manifiesto todos los atentados a un
rigor absoluto, que estamos lejos de alcanzar.

Azkue clasifica sus canciones en 14 tipos, que se distribuyen como sigue:

amorosas : 92 canciones, el 7,8 %
baquicas : 67 canciones, €l 5,7 %
cuneras : 53 canciones, el 4,5 %
danzas : 110 canciones, el 9,3 %

danzas sin palabras : 120 canciones, el 10,2 %
endechas y elegias : 90 canciones, el 7,7 %

epitalamios : 35 canciones, el 3 %
infantiles . 58 canciones, el 4,9 %
festivas : 90 canciones, el 7,7 %
narrativas : 97 canciones, el 8,2 %
de oficio : 30 canciones, el 2,5 %
religiosas : 97 canciones, el 8,2 %
romances y cuentos : 123 canciones, el 10,5 %
de ronda : 116 canciones, el 9,8 %
1.178 100

Veremos ahora algunas caracteristicas que hemos recogido respecto a la distribucion
de cada tipo de cancidn. Partimos para ello de los cuadros 2 al 5 del apéndice 1II, en
los que se presentan la confluencia de dos variables (tipo de cancion y otra) y como
se reparte cada una en la otra, Veremos asi la relacion entre el tipo de cancion y
provincia-valle, tipo de poblacion, tipo de caserio y sexo del colaborador.

Para presentar aqui los resultados, daremos primero las caracteristicas generales de
cada tipo y su relacién con las demés variables. Luego resumiremos a la inversa,
presentando por cada provincia o zona los tipos de cancion preferentes.
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Seglin esto, los tipos de cancidn ofrecen las siguientes caracteristicas:

Las canciones amorosas se cantan fundamentalmente en las provincias del Norte,
concretamente en Laburdi y en Zuberoa, donde suponen mas de la cuarta parte de sus
canciones, y no andan muy lejos en Benabarra. En las provincias del sur se cantan
mucho menos. En Guiplizcoa son practicamente inexistentes, poco mas en Vizcaya y
bastante mas en Navarra (correspondientes al valle de Erro, Baztan y Centro,
fundamentalmente) pero, incluso en esta provincia, menos de los que hubiera sido
normal (véase el cuadro 2).

La gran mayoria, entre las recogidas por Azkue, fueron cantadas por hombres.

Las canciones baquicas son las canciones de los bebedores y se reparten
generosamente por todo el pais, pero existe una marcada preponderancia de ellas en
Benabarra. Pertenecen mas a la zona de caserios que a la de aldeas.

Entre las recogidas por Azkue, hubo més cantadas por hombres, lo que parece
normal y se ajusta a los topicos, pero la diferencia no es grande y, de hecho, 25 de
ellas fueron cantadas por mujeres.

Las canciones cuneras, son ya mas especialmente canciones de montafia (incluso en
nimeros absolutos) en detrimento del campo donde se recogieron menos de lo
normal. Al revés que en las amorosas, son casi inexistentes en las provincias del
norte y mas propias de Navarra, sobre todo del Pirineo (las zonas navarras del
Centro, Muga y Baztan, casi no ofrecen ninguna) y también de Vizcaya. La tinica
que se recoge en el Norte, lo es en Benabarra.

Encontramos muchas mas (proporcionalmente) en la zona de aldeas que en la de
caserios. Tienen pues un reparto casi inverso al de las amorosas y las baquicas.

Fueron casi todas interpretadas a Azkue por mujeres.

Las danzas cantadas, fueron recogidas fundamentalmente en Vizcaya, pero también
en Guipuzcoa. Proporcionalmente menos en Navarra y pocas en las tres provincias
del Norte, descendiendo aqui desde Laburdi a Zuberoa, donde no se recogi6 ninguna.

Fueron tomadas mds en la zona de caserios mas que a la de aldeas. Escasean
francamente en el Pirineo.

Las danzas sin palabras son danzas instrumentales, aunque inserta Azkue también
algunas piezas instrumentales que no son propiamente de baile.

No siguen una ténica muy diferente a las danzas, por lo menos en cuanto a su
distribucion por provincias, pero escasean ya francamente en el Norte; por supuesto,
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también entre las recogidas por Azkue. Una de las lagunas importantes que aparece
en este cancionero es precisamente ésta. Toda la riqueza de danzas instrumentales de
Zuberoa, por ejemplo, que es notoria, estard ausente de este estudio. Hay que notar
también que en Alava, a pesar de las pocas canciones recogidas, se encuentran varias
de este tipo.

Sin embargo, su distribucion por zonas geograficas es muy diferente a la de las
danzas cantadas. Las instrumentales son, incluso en numeros absolutos, mas de
montafia que de campo. En la costa casi no se recogen.

La mayoria fueron, naturalmente, interpretadas por hombres, lo que esta dentro de
los topicos, pero hay diez interpretadas por mujeres, supongo que con sus respectivos
instrumentos.

Los instrumentos que sefala Azkue, son el txistu, la txirula, la dulzaina, la alboka y
los clarines. En la mayoria de las danzas sin palabras no sefala el instrumento con el
que se interpretd, asignandole nosotros el txistu o la txirula (uniendo ambos
instrumentos en un solo concepto). Las obras instrumentales se distribuyen como
sigue:

txistu o txirula 111

dulzaina 5
alboka 4
clarines 1

Veamos ahora cdmo se reparten las obras instrumentales por la geografia del pais.
En el cuadro 6 del apéndice podemos ver esta distribucién. En conjunto, podemos
decir que:

- se han recogido piezas de txistu o txirula por todo el pais, pero muy poco en
el Norte y ni una sola en Benabarra (s6lo una en Laburdi y 4 en Zuberoa). De las 111
canciones interpretadas, 5 de ellas lo fueron por mujeres.

- las piezas de dulzaina se reparten en: Alava, tres; Vizcaya (zona de
Otxandiano) una y Navarra (Barranca), otra. Tres de estas obras fueron interpretadas
por mujeres.

- las piezas para alboka son todas vizcainas. Una en el valle de Arratia, dos en
Duranguesado y una en Guernica. Dos de ellas fueron interpretadas por mujeres.

- la de clarines esta tomada en San Sebastian.

Endechas y elegias. Se tratan de canciones, lamentos en honor a los muertos, que
por extension se aplican ahora a quejumbres de cualquier tipo, generalmente
amorosas. También se insertan aqui las narraciones de sabor tragico.

_42 -



Volvemos a encontrar una clara preponderancia de las provincias del Norte (ocupan
un lugar muy importante en Zuberoa), y hay muy pocas en Vizcaya y Guipuzcoa.

No se puede decir que abunden més en terreno montafioso pero donde més se dan es
en el Pirineo y Zuberoa. Son canciones que tienden al Este.

Los epitalamios son canciones de boda y se reparten con equidad en las provincias
del Norte mientras escasean en Vizcaya. Se advierte el mayor nimero en Navarra (ya
senala Azkue que los epitalamios més genuinos son de la montafia de Navarra), y
también en Guipuzcoa. En cuanto a las zonas en que hemos dividido el pais,
aparecen bastante regularmente repartidos.

Fueron cantadas a Azkue, algo més por mujeres que por hombres.

Las canciones infantiles presentan una clara preponderancia en Guipuzcoa, donde
se recogieron el doble de lo que hubiera sido normal. Casi no se recogieron en
Zuberoa y en las demds provincias del norte, excepto en Benabarra, quiz4d también
como en Navarra, donde se recoge un numero normal.

El mismo Azkue advierte que cuando las queria recoger de los nifios, éstos se
escapaban corriendo, y cuando de los hombres, se reian. Quiza por ello, la mayoria
las recogi6 de las mujeres.

La canciones festivas son mas en niimero, dice Azkue, que las amorosas, pero no
publica en el cancionero mas que las que merecian tal honor, y ain asi, no sin
ruborizarse un poco.

Estas canciones vuelven a encontrarse algo mas en Guiplzcoa, ofreciendo una
distribucion no muy diferente de las infantiles, pero con mas influencia en las
provincias del Norte.

Poco propias de la zona de aldeas, lo son mas de la zona de caserios.

Las canciones narrativas comprenden, dice Azkue, las narraciones en verso, de
tono mas bien humorista. Cuando tienden a lo tragico, forman parte de las endechas
y elegias. Si son mds fantasticas, pasan a engrosar los romances y cuentos.

Proporcionalmente, se encuentran un poco mas en Guipuzcoa (sobre todo en la
costa), repartiéndose entre las demds provincias con bastante equidad. (Podriamos
sefialar, mas en Laburdi y muy pocas en Vizcaya). Bajan en niimero en las zonas
montafiosas, siendo mas abundantes en el campo, al igual que las amorosas.

Las canciones de oficio. De ellas, nos dice Azkue: "Es muy posible que como en
otros pueblos, hayan cantado también en el nuestro arrieros, cazadores, labradores,
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molineros y panaderos, coplas de su profesion, y que tal vez hoy sigan cantando, no
habiendo tenido yo la fortuna de poder archivarlas. Algo mas de la mitad de las por
mi recogidas son amoroso-satiricas cantadas por segadores y deshojadores de maiz.
Figuran también en el grupo dos canciones de hilanderas, dos de visitadoras de
recien parida; tres de marineros, tres de pastores, una de elaboradores de sidra. Lo
que mas se ha cantado y se canta en reuniones de hilanderas y deshojadoras son
canciones religiosas, especialmente en Vizcaya y Guipuzcoa. Las amoroso-satiricas
de que se habla arriba, son casi exclusivamente de la fecundisima Navarra." [2].

Fueron recogidas efectivamente en Guiptizcoa y en Navara y casi no lo fueron en
absoluto en Vizcaya. Menos aun en las provincias del Norte. (También la tnica
recogida por Azkue, lo fue en Benabarra).

Ofrecen una distribucion clara puesto que todas ellas se recogieron en la zona de
caserios (ninguna en la de aldeas).

Fueron cantadas a Azkue, un poco mas por mujeres que por hombres.

Las canciones religiosas no comprenden todas las de tema religioso, puesto que
varias han sido incluidas en romances y algunos villancicos han pasado a formar
parte de las canciones de ronda.

Las canciones recogidas se encuentran mucho mas de lo normal s6lamente en las dos
Navarras y menos de lo normal en Guiptzcoa. Llama la atencion lo poco que se
recogieron en Laburdi y no puedo menos que recordar los juicios, tan poco
afectuosos, que a principios del siglo XVII promulgaba el inquisidor Pierre de
Lancre sobre las gentes del Laburdi.

En cuanto a la distribucion por zonas, hay que decir que estas canciones escasean en
la franja costera. En general, las canciones religiosas se cantan mas cuanto mas
descendemos hacia el Sur pues también se recogieron mas (proporcionalmente) en la
zona de aldeas que en la de caserios.

Fueron cantadas a Azkue algo més por mujeres que por hombres, pero la diferencia
no es grande.

Los romances y cuentos preponderan un poco en Vizcaya y Laburdi. También
Alava, a pesar de sus pocas canciones, da un alto valor de romances y cuentos. Las
deméas se reparten normalmente, siendo Guiptizcoa la provincia que,
proporcionalmente, menos las canta.

Casi todos fueron cantados por mujeres, haciendo realidad el mito de la mujer, como
guardadora de los viejos cuentos, historias...
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Las canciones de ronda; grupo de canciones, todas ellas de sabor religioso quiza,
como dice Azkue, porque se hayan cristianizado las viejas melodias de postulacién
(eskelarienak).

Se recogen sobre todo en Guiptzcoa y Vizcaya (también Alava). Y al igual que las
religiosas, escasean en las provincias del Norte (ninguna en Zuberoa, dos en
Benabarra, tres en Laburdi).

Parecen mas propias de la montafia que del campo, al igual que las cuneras. Hay mas
en la zona de aldeas que en la de caserios. Y notamos aqui que dentro de la zona de
aldeas en la baja montana, de 8 canciones recogidas en total, 4 lo eran de ronda.
También se cantan mas en las zonas de caserios de tipo medio e incluso pirenaico
que en las de tipo atlantico.

Resumiremos ahora estos mismos resultados por lugar geografico y sexo del
colaborador. Veremos las canciones que se cantan mas de lo normal o mucho (y
menos de lo normal o poco). Todo esto es bastante relativo. Pero para un
conocimiento mas exacto puede acudirse al apéndice.

Provincia y tipo de cancion

A partir del cuadro 2 del apéndice, extractamos:

se canta

mas de lo normal menos de lo normal
< >
Guiplzcoa Ofic,infants,narrats,ronda endechas,amorosas
Vizcaya danzas,cuners,romans,ronda amors,epits,endchs,oficio
Navarra oficio,epitalamios amorosas
Laburdi amorosas,endechas religs,ronda,cuns,danz.s.pals.
Benabarra amorosas,endechas,baquicas ronda,cuneras,danz.s.pals.
Zuberoa amorosas,endechas infants,cuneras,danzas,ronda

Parece claro, como consecuencia de este estudio que, en cuanto se refiere al tipo de
cancion, puede hablarse de caracteristicas similares en las tres provincias del Norte y,
por otro lado pero sélo en parte, las del Sur. En este sentido, Laburdi, Benabarra y
Zuberoa actiian como un solo grupo.

_45 -



Tipo de localidad y tipo de cancion

Teniendo en cuenta que casi el 90 % del cancionero esta recogido en la zona de
caserios, es de esperar que sus cifras sean muy parecidas a la normalidad (una
normalidad en la que esta zona significa casi el 90 %). Nos fijaremos aqui pues, un
poco mas en los valores absolutos, haciendo mas hincapié en los relativos en la zona
de aldeas. A partir del cuadro 3 del apéndice, obtenemos el siguiente esquema:

se canta
mas de lo normal menos de lo normal
< >
caserios | festivas,oficio Religiosas,ronda,cuneras
aldeas cuneras,religiosas,ronda baquicas,festivas,oficio

Tipo de caserio y tipo de cancion

Atendiendo a la zona de casa atlantica, media o pirenaica, y a partir de los resultados
del cuadro 4, podemos ver:

se canta
mas de lo normal menos de lo normal
< >
atlantico | infantiles,danzas endechas,religiosas,cuneras
medio ronda,religiosas,cuneras oficio,endechas,baquicas
fests,amorosas,narrats
pirenc. endechs,amorosas,cuners | infantiles,danz.s.pals.,
oficio,danzas

Sexo del colaborador y tipo de cancion

Pasando ahora al colaborador y a partir del cuadro 5, obtenemos:
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se canta
mas de lo normal menos de lo normal
< >
hombres | danz.s.pals,amors,baqs infats,romances,cuneras
mujeres | cuneras,romans,infants. baquics,amors,danz.s.pals.

El modo

El modo es la eleccion de la escala musical que se toma como base y, en un sentido
mas concreto, es el reparto de los intervalos de la escala tipo de un sistema musical.

Lo que nos importa ahora es el sentido en que la actual dualidad modal limita nuestro
campo expresivo. Sobre este dualismo, sefiala Ernesto de la Guardia "...se han
expresado muchos similes: el dia y la noche, el principio masculino y el femenino,
los colores blanco y negro, etc." [24].

En realidad, los modos antiguos han predominado en la musica, tanto religiosa como
profana, durante once siglos y hay que pensar que muchas de las canciones del
cancionero de Azkue, son en realidad modales. Juan Onativia [2] ha encontrado 277
melodias de este tipo en el cancionero. Pero en este estudio tenemos que prescindir
de ello porque estos detalles escapan bastante al tratamiento estadistico y porque nos
interesa el modo en el sentido expresivo que implica la actual dualidad modal.

Se ha hablado siempre de la predileccion que siente el vasco por el modo menor. F.
Gaskue [23], siempre amigo de los numeros, cita varias estadisticas. Entre ellas la
efectuada por Tiersot, quien de 45 canciones vascas de las colecciones de Lamazou,
Villehedio y Vinson, encontrd s6lo 17 en modo menor. El mismo Gaskue, entre
Iztueta, Bordes, Santesteban, Echeberria y Gimon, mas las estudiadas por Tiersot y
algunas otras, de 295 canciones anot6 91 como de modo menor. Estas cifras no le
privan de decir que "como todos sabemos, bretones y vascos, sienten predileccion
por el modo menor". Jean Ithurriage, es mas drastico al escribir que los vascos lo
cantan todo en modo menor, ocupando el mayor un lugar secundario [29].

En el cancionero de Azkue, hemos anotado:

731 canciones en modo mayor, el 62,1 %

447 canciones en modo menor, el 37,9 %
lo que no parece que se desvia mucho de los resultados de los autores citados. De lo
que si se desvia es de la proverbial tendencia del vasco al modo menor. Creo que lo
que quiza se podria afirmar es que el vasco canta en modo menor mas que otros
pueblos. Esto no lo sabemos (yo no lo sé) porque este estudio no es comparativo con
la musica de otros pueblos, pero segun los datos aqui presentados, no creo que pueda
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hablarse de un predominio del modo menor en la cancién popular vasca, por lo
menos, tal como ha llegado hasta nosotros.

Pasamos a examinar ahora si, y hasta qué punto, existe una influencia entre el lugar
geografico y la preponderancia de uno u otro modo. Los datos basicos aparecen en el
cuadro 7 del apéndice.

A mnivel provincia, donde mds importancia adquiere el modo menor es en las
provincias del Norte sobre todo en Zuberoa donde predomina (51%), siguiendo por
Laburdi y Benabarra (39,5%). No lejos van Vizcaya y Navarra (38,5%) y donde mas
predomina el modo mayor es en Guiptizcoa (67% el mayor, 33% el menor). Pero
todas estas diferencias son pequefias y poco significativas, a excepcion de la de
Zuberoa.

En cuanto a los valles, los resultados quedan expuestos también en el cuadro 7. En
casi todos predomina, como es 16gico, el modo mayor, pero hay algunos en los que
se canta mas en modo menor. Son los siguientes:

Valle de Imotz (Navarra), modo menor, el 57,2 %
Valle de Erro  (Navarra), modo menor, el 53,4 %
Valle de Larraun (Navarra), modo menor, el 50 %
Amorebieta  (Vizcaya), modo menor, el 53 %
Zuberoa modo menor, el 51,5 %

Queda patente que Navarra es la que presenta mas desigualdades entre sus valles,
mientras que en Guipuzcoa, tanto a nivel provincial, de comarca e incluso de valle,
predomina siempre el modo mayor.

En cuanto a la relacion existente entre el sexo del colaborador y el modo de las
canciones, las cifras aparecen en el cuadro 8. Aunque no es muy seguro, parece que
los hombres muestran una predileccion por el modo mayor (65,4%) superior a la que
tienen las mujeres (57,4%) [nota 2]. Este hecho puede deberse a que las mujeres
sienten predileccion por las canciones en modo menor (y a la hora de cantar tienden a
escoger estas canciones) o bien a que convierten inconscientemente la cancion al
modo menor. No podemos menos de recordar el principio femenino con el que suele
simbolizarse el modo menor (ver por ejemplo, De la Guardia [24], citado mas
arriba).

Finalmente hemos de ver como se distribuyen los modos es cada uno de los tipos de
cancion, lo que queda patente en el cuadro 9. Partiendo de estos dato, si establecemos
a modo de hipdtesis el supuesto de que el modo mayor significa alegria, festividad,
optimismo y el menor sentimiento, ternura, tristeza, podemos preguntarnos como ve
(o a visto) el vasco, cada uno de los sentimientos que expresan los diferentes tipos de
cancion.
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Partimos para ello de una dualidad: por una parte los sentimientos que (hemos
supuesto) estan ligados al modo mayor y por otra, los que estan al menor. Entre estos
dos extremos colocaremos los diferentes tipos de canciones con arreglo a la
preponderancia del modo mayor (o menor) en cada uno de ellos. Confeccionamos asi
el grafico de la figura 7, tras cuyo examen podemos concluir que, por ejemplo, las
danzas instrumentales son las mas ligadas a la alegria, festividad, optimismo, y
después las infantiles y las danzas..., que las cuneras y endechas y elegias (canciones
que, como hemos visto, lloran por el amor perdido), estin mas cercanas al
sentimiento, ternura, tristeza...

A la vista de este grafico, no parecen tan claras las afirmaciones de J.A. Donostia:
"Créese, (no sé por qué razon) que el modo mayor, rotundo, pleno, es el simbolo de
la alegria y que en cambio el menor, lo es de la melancolia. El vasco parece
contradecir esta afirmacion. Canta sus alegrias en modo menor, o en los antiguos
que se le parecen" [13]. Este mismo sentimiento es recogido por Julio Caro Baroja
[8]. Y volviendo a citar a Donostia: "Nuestro aldeano canta en modo menor
creyendo en su felicidad y este modo menor parece ser una de las manifestaciones de
su alma".[13]. Pero seglin los datos aqui presentados las cosas no parecen tan claras.
Por de pronto, las danzas sin palabras suponen el mayor porcentaje en modo mayor,
lo que parece bastante de acuerdo con la hipotesis de que hemos partido. Este hecho
lo recoge el mismo Donostia [13] precisamente por ser contrario a su propia tesis y
casi como una excusa para recomendar la prudencia al establecer leyes definitivas en
el arte popular. En cuanto al resto de los tipos, no me da la impresion de que
marchan en un orden inverso al que deberian llevar, pero hay algunos detalles que
efectivamente llaman la atencidon: por ejemplo, el que las canciones festivas
supongan s6lo un 63% en modo mayor. Alin mas el que las narrativas, que ya hemos
dicho que eran de tono humoristico, alcancen sélo un 58%. Otro asunto distinto lo
marcan las baquicas que con un 33% de canciones en modo menor, parece que
patentizan el, en cierto modo, componente melancélico de los bebedores en accion.
(Recordemos, no obstante, que precisamente estos tres tipos de cancidon mantienen
diferencias no significativas). Por otra parte, en las infantiles prepondera el modo
mayor, a pesar de ser cantadas e su mayoria por mujeres, que cantan en menor. Esta
misma inversion resulta en las amorosas, romances, epitalamios y de oficio, lo cual
nos aporta un dato sobre la fiabilidad de las transcripciones.

En pocas palabras, y a modo de conclusion, no podemos afirmar que el pueblo vasco
haya sido una excepcion en su forma de cantar la melancolia o la alegria.
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3.- CARACTERISTICAS
GENERALES DE LA MUSICA
POPULAR VASCA

Distribucion de alturas tonales

Entramos ahora en la parte principal de este trabajo. Vamos a estudiar la estructura
interna de las canciones, o mejor, algunos aspectos de su estructura.

El primer paso es conocer la distribucion de sus notas; sencillamente, saber
cuantas notas DO (en la codificacién que ha sido expuesta en la metodologia, sera
un 40) hay en una cancion, cuantas DO# etc.

A titulo de ejemplo vamos a obtener la distribucion de notas de una cancidon
titulada MAUGISENEAN, nimero 859 del cancionero.

La cancion es la siguiente:

859.-MAUGISENEAN

‘l i T3 - S—
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Primeramente hemos de codificar la cancion, tal y como vimos en la metodologia.
Las notas codificadas son las siguientes:

50,47,49,47,44,49, 47, 45,44, 42, 40, 42, 44, 42, 44, 45,
47,47, 47,49, 49, 4B, 4B, 50, 47, 49, 49, 49, 49, 49, 49, 4B,
52,50, 4B, 49, 47,47, 50, 50, 50, 52, 54, 50, 54, 54, 52, 50,
4B, 49, 47,47,47,47, 49, 4B, 4B, 50

Contaremos ahora el nimero de veces que se repite cada nota y obtenemos asi la
distribucion en valores absolutos. Pero a efectos de poder comparar las canciones,
unas con otras, canciones de longitudes diversas, calcularemos los porcentajes de
estos valores sobre el total de notas de la cancion. La tabla siguiente muestra el
resultado:

Nota frecuencias | frecuencias
absolutas relativas
nombre | Codigo
numeérico
Do 40 1 1,73
41 0 0
Re 42 3 5,18
43 0 0
Mi 44 4 6,91
Fa 45 2 3,46
46 0 0
Sol 47 13 22,41
48 0 0
La 49 13 22,41
4A 0 0
Si 4B 7 12,02
Do 50 9 15,52
51 0 0
Re 52 3 5,18
53 0 0
Mi 54 3 5,18
Fa 55 0 0
Total 58 100 %

A lo largo de este trabajo no trataremos generalmente con tablas de este tipo, porque
nos resultard mas util llevar estos nimeros a un grafico, formando una curva con los
valores calculados. He aqui la curva de frecuencias relativas de la cancidon
MAUGISENEAN:
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Maugisenean
Distribucién relativa de notas
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La Si Do Re Mi Fa Sol La SiDo Re MiFa Sol

Figura 8

Siguiendo este procedimiento, hemos obtenido las distribuciones de cada una de
las 1.178 canciones con sus correspondientes graficos, de modo que puede verse
facilmente las que ofrecen una distribucion demasiado diferente. Estas curvas
siguen leyes ya conocidas por los musicélogos y permiten ademas, hasta un cierto
punto, medir dichas leyes. Y con este objeto nos interesa primero hallar la curva de
distribucion del conjunto del cancionero. Pero si sumamos todos los Dos, los Res,
etc., de las 1.178 canciones, el conjunto sera anodino porque las canciones estan
escritas en diferentes tonos y modos y la curva general no nos revelard el
comportamiento del conjunto.

Para solucionar este problema, hemos transportado todo el cancionero a una
misma tonalidad, y equiparamos, si no los modos, si los tonos en que las canciones
han sido escritas, prescindiendo asi del diferente color que cada tonalidad lleva
consigo (si efectivamente la lleva); pero esto es insoslayable en un tratamiento
estadistico y por otra parte no influye practicamente en los datos que vamos a
obtener de nuestro tratamiento, porque nuestro interés esta en la relacion de las
notas segun el lugar relativo que ocupan dentro de la escala.

Efectuamos por tanto el transporte por el procedimiento de restar, o sumar, (en base

12) a todas las notas, la tonica de la melodia o su complemento a 12, respectiva-
mente. Asi, a una obra escrita en Sol mayor, le restamos 7 a todas sus notas (sol es
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7), o mejor (porque supone menos cambio), le sumamos 5 (complemento a 12: 5 + 7
=12). Queda asi:

re sol sol sol si st si si la do do

42 47 47 47 4B 4B 4B 4B 49 50 50..
+5

47 50 50 50 54 54 54 54 52 55 55..
soldo do do mi mi mi mi re fa fa

O a una melodia en RE, le restamos 2:

fag sol la si do#t re re si
46 47 49 4B 51 52 52 4B
-2

44 45 47 49 4B 50 50 49
m fa sol la si do do la

Por supuesto, una obra escrita en Do, permanecera inalterada, de modo que podemos
decir que transportamos todas las melodias a Do, pero de aqui en adelante, a este Do,
no le podremos dar mas significado que al de la tonica o primer grado. Asi que todas
las notas do: 40, 50... que aparezcan, tendran el significado de primer grado de la
escala.

Reducidas todas las canciones al mismo tono (al tono de Do) y totalizando las notas
que suponen, obtenemos la tabla 1 en la que, de las dos cifras que indican la nota, la
primera de ellas (que sefala la octava), es ahora convencional, dados los célculos
efectuados, porque las octavas habran cambiado en muchas canciones:
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Notas Frecuencias | Frecuencias
absolutas relativas
Fa 35 0 -
fag |36 0 -
Sol |37 153 0,2
Solg |38 5 -
La 39 40 0,1
sib | 3A 56 0,1
Si 3B 303 0,4
Do 40 2.928 3,7
Doft |41 7 -
Re 42 3.083 3,9
Mib |43 1.607 2
Mi 44 3.957 5
Fa 45 4.604 5,8
Fagg |46 83 0,1
Sol |47 9.986 12,5
Solg |48 909 1,1
La 49 3.402 4,3
Sib |4 1.532 1,9
Si 4B 3.926 4,9
Do 50 11.694 14,7
Dot |51 64 0,1
Re 52 9.203 11,6
Mib |33 3.336 4,2
Mi 54 6.108 7,7
Fa 55 5.282 6,6
fagt 56 180 0,2
Sol |57 4.990 6,3
Solg |58 308 0,4
La 59 863 1,1
sib |5 140 0,2
Si 5B 184 0,2
Do 60 331 0,4
Dogt |61 3 -
Re 62 62 0,1
mib |63 3 -
Mi 64 2 -
Fa 65 0 -
fag | 66 0 -
Sol |67 0 -
TOTAL 79.334 100
Tabla 1

Ahora podemos formar un grafico con estos datos, de modo que se nos facilite la

vision de sus relaciones.

La tabla 1 nos da la figura 9:




16

14 A

o . N

12 A A

° A X\

: A vV~

’ A VARRNA

: AN ARV B VAV \WAR

0 VA VAR R A— V A~

35 36 37 38 39 3A 3B 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 4A 4B 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 5A 5B 60 61 62
fa sol la si do re m fa sol la si do re mi fa sol la si do re

Figura 9

A este nivel de agrupacion a un solo tono, poco nos indican las diferencias entre
octavas, puesto que indiscriminadamente una cancién habra quedado en la octava
cuarta o en la quinta. Podriamos estudiar mejor la escala, agrupandola con arreglo a
la tabla 2, en la que recogemos todos los grados, prescindiendo de las diferencias de
octava:

notas |Frecuencias | Frecuencias
absolutas | Relativas
Do 0| 140953 18,9
dot 1 74 0,1
Re 2 12.348 15,6
Mib 3 4.946 6,2
Mi 4| 10.067 12,7
Fa 5 9.886 12,4
fag 6 263 0,3
Sol 7 15.129 19,1
Sol# 8 1.222 1,5
La 9 4.305 5,4
Sib A 1.728 2,2
Si B 4413 5,6
Tabla 2

Pero todavia tendremos que realizar un desglose importante. Hemos mezclado en
esta tabla, las notas de la escala de do mayor y menor (pues aparecen también
senaladas las mib, lab, y sib, que son de la escala menor), pero seria necesario
separarlas y estudiar las escalas de cada uno de los modos. En efecto, hemos
prescindido de los tonos, pero no podemos prescindir con la misma alegria de los
modos. Los modos si que afectan a las relaciones dentro de la escala, puesto que
suponen un reparto de intervalos diferente.
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Separamos por tanto todas las canciones en dos grupos, segiin su modo. Las de modo
mayor por un lado, las del menor por otro. El reparto de las notas empleadas, es
ahora como sigue:

Modo mayor Modo menor
Escala numero | % Escala numero | %
diatonica melodica
I do 9.448 18,54 | 1 do 5.505 19,4
56 0,11 18 0,06
II re 8.227 16,14 | II re 4.121 14,5
156 0,31 [ I mib 4.790 16,88
III mi 9.823 19,29 244 0,86
IV fa 6.040 11,85 [ IV fa 3.846 13,56
227 0,46 36 0,13
V sol 9.657 18,931 V sol 5.472 19,30
67 0,14 | VI lab 1.155 4,06
VI la 3.925 7,7 la 380 1,34
215 0,42 | VII sib 1.513 5,33
VII si 3.102 6,08 Si 1.311 4,61
Tabla 3

Estas cifras se presentan graficamente en la figura 10.
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Figura 10

A partir de estas cifras podemos obtener ya algunas conclusiones:

1°.- La escala empleada en el modo mayor es, fundamentalmente, la escala natural

diaténica. Las alteraciones son bastante escasas porque ocupan, solamente, el
1,44% de las notas.

Ya senala Azkue el cardcter diatonico de la escala de la melodia vasca [3]. Esto
puede apreciarse muy bien por la poca presencia de notas que se salen de la escala
diatonica y que se da en los graficos de casi todas las canciones. Véase por
ejemplo el de la figura 8, que no se sale de la gama diatonica ya que no emplea ni
una sola alteracion.
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Pero hay que resaltar la presencia de este 1,44 % de alteraciones. Muchas de ellas
corresponderdn a melodias en las que una nota esta constantemente alterada. Pero
en otras obras se encontrard la nota diatonica y la alterada, lo que supone un
importante empleo del cromatismo.

Sin embargo, Gaskue ha sefalado la escala diatonica, como caracteristica de todo
el grupo indoeuropeo, "la gran raza arya", en contraposicion a la raza semitica
que emplea la escala cromdtica [23]. Esta observacion parece un poco simple y
ademas no huele muy bien. Pero, de manera mas concreta, también contrapone el
canto andaluz (cromatico), al canto vasco (diatonico), lo que resulta bastante
evidente. Esta contraposicion suele citarse a menudo y, parece cierto que la musica
popular del pais vasco esta muy emparentada con las canciones que se han dado en
otros pueblos europeos, pero muy poco, con las del resto de los pueblos
peninsulares.

En todo caso, la existencia de una gama diaténica tan pura ha ido debilitandose a lo
largo de la historia. La musica moderna ofrece curvas de muy distinto tipo
fundamentalmente porque se ha liberado de esta gama y si en nuestras canciones,
moviéndonos en do mayor, la probabilidad de dar un do# es muy baja (0,001),
comparando con la de un sol, por ejemplo (0,191), en la musica moderna tienden a
equilibrarse y nuestras curvas a dientes de sierra (como la de la figura 8) se vuelven
mas irregulares, con mas nivel informacional. Véanse algunas de las que ofrece W.
Fucks [18 a 20] correspondientes a algunos dodecafonistas.

2%.- Continuando dentro del modo mayor, la nota que mas se repite no es la tonica
sino la tercera (mi), que es precisamente la nota que afianza el modo de la cancion.

3%.- Después, la dominante (sol) y tonica (do), dos de los tres grados tonales. Estos
tres grados son los mas frecuentes, con una diferencia notable respecto a los
restantes. Pero hay que notar también que entre estos ultimos, hay gran influencia
de la segunda (re), incluso més que de la cuarta (fa).

Tenemos que resaltar aqui la poca influencia del VI grado (la) y sobre todo del VII
grado (si). Ya ha senalado Juan Ofativia [2] la ausencia de estos grados en muchas
de las melodias de este cancionero e incluso habla de ello como una sefal
caracteristica de la melodia autdctona vasca. Nuestros datos confirman su
apreciacion.

4%.- La escala mas empleada en el modo menor es la natural y una agrupacion como
la que aqui hacemos de todas las canciones en modo menor del cancionero, es la
mejor forma de constatarlo. En efecto, hay mayor frecuencia del lab que del la, del
sib que del si. Esta es por tanto la escala mas importante:
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El 4,6% de notas si, constata que la escala que sigue a ésta en importancia es la
armonica, con el VII grado alterado:

:%T*I‘"Iﬁ'lf

Finalmente, el 1,34 % del la, refleja la existencia de la escala melodica, con el VI'y
VII grado alterados:

—4 —3
T

5%.- Las notas mas repetidas son, como en el modo mayor, las correspondientes al
acorde triada: la tonica, la dominante y después la tercera (mib). También como en
el modo mayor, hay una gran afluencia del segundo grado, algo mas que del
cuarto. Sefialemos finalmente, la importancia de las alteraciones del tercer grado.

6°.- El resto de las notas (do# y fa#) son poco frecuentes.

El volumen tonal

Los musicologos saben también (ya hemos citado a Gaskue) que una obra musical
antigua, canta siempre dentro de la octava. Con el paso del tiempo es como se amplia
la gama y se va extendiendo hacia las octavas adyacentes, es decir que el volumen
tonal (dmbito) aumenta con el tiempo. Por supuesto, este volumen tonal no varia s6lo
en funcién del tiempo puesto que el mero hecho de que la obra sea instrumental o
vocal, amplia o reduce el volumen tonal (dependiendo también del instrumento de
que se trate).

Siendo el volumen tonal la distancia que separa la nota mas baja de la mas alta,
dentro de una melodia, nos resultard muy fécil calcularlo, restando (siempre en
base 12) ambas notas. Esto es lo que se denomina en estadistica, el recorrido.
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Remitiéndonos a la cancion MAUGISENEAN, cuya distribucion de notas se
muestra en la figura 8, y cuyas notas extremas son la 40 (do) y la 54 (mi),
calculamos un volumen tonal (o recorrido), de 16, que es el nimero de semitonos
que separa ambas notas extremas (54-40=16, en base 12. Si esto no se entiende
todavia, el lector habra de creerlo).

Hemos obtenido asi el volumen tonal de todas las canciones (el recorrido de
nuestras distribuciones), midiéndolos, por tanto, en semitonos. Un recorrido de 11
significara que se estd jugando dentro de una sola octava. Un recorrido de 12, que
se toma de do a do (por ejemplo), ambos inclusive. Damos en el cuadro 10 del
apéndice II, el volumen tonal de cada una de las canciones, que puede servir de
consulta. Resumimos en la tabla 4 el nimero de canciones de cada volumen tonal:

volumen | num. de

tonal canciones
2 1
3
4 3
5 18
6 16
7 67
8 81
9 107
10 168
11 33
12 319
13 74
14 163
15 44
16 15
17 52
18 4
19 11
20 0
21 2

Tabla 4

De aqui, extractamos:

494 canciones, el 41,8 %, juegan dentro de la octava

319 canciones, el 27,1%, juegan dentro de la octava, repitiendo las notas extremas.
Por tanto, en total,
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813 canciones, el 68,9 %, juegan dentro de la octava, y
365 canciones, el 31,1 %, salen de la octava.

La totalidad del cancionero corresponde ademas a un volumen tonal medio de 11.

Es decir que la musica que tratamos es normalmente de poco volumen tonal. Casi
todas las de un volumen tonal elevado son danzas sin palabras (por tanto
instrumentales, lo que explica la mayor amplitud). Pero hay de todos modos
bastantes canciones (cantadas) que sobrepasan la octava y no creo que pueda
decirse que la octava es el limite superior de las melodias populares, como ya
hemos visto que sefiald Gaskue.

Las canciones de un volumen tonal de 2 y 4, son cuneras e infantiles. Son en
realidad melopeas. Casi recitados. Ciertamente, no puede asegurarse su antigiiedad
por el reducido volumen tonal, pero también es cierto que corresponden a obras de
tipo salmodia, uno de los estilos mas antiguos de cancion. Estas son las canciones
que ofrecen volumenes tonales extremos:

n° Titulo Tema v.t.
508 SAN JUAN SAN JUAN infantil 2
148/1 | BOTO NINA cunera 4
161 BUBA NINA cunera 4
181/2 | TXALOPIN TXALO cunera 4
97 ARNO HUN HUN HUNTARIK baquica | 19
242 SANTULARI ZETAN DOA PORTUGALATERA? danza 19
255 MARCHA PRIMERA para dulzaina d.s.pals. | 19
257 FANDANGO para dulzaina d.s.pals. | 19
267 MINUETO DE TAMBORILEROS d.s.pals. | 19
273 FANDANGO CON VARIACIONES d.s.pals. | 19
280 EZPATADANTZA (III) d.s.pals. | 19
301 ZINTADANTZA (II) d.s.pals. | 19
333 MUTILDANTZA (VI) d.s.pals. | 19
923 BEDINKA GERTA DEDILA deronda | 19
269 MINUETO (II) d.s.pals. | 21
306 BRANLEA (I) d.s.pals. | 21
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La dispersion de las notas

El volumen tonal sin embargo, no nos dice demasiado sobre la estructura de la
cancion. Una cancion puede transcurrir en una gama estrecha, de 3 o 4 notas, pero
basta con que una sola nota sea muy alta o muy baja para que el volumen tonal sea
también muy alto. Esto quiere decir que es mas interesante medir el grado de disper-
sion de las notas, porque cuando una canciéon emplea pocas notas y mds bien
agrupadas, la dispersion sera pequefia. Cuando trate con notas mas distanciadas entre
si, la dispersion serd mayor. Esto se reflejara en las curvas con las que representamos
las distribuciones. Una cancidon con las notas poco dispersas y muy agrupadas,
tendera a ofrecer una curva de formas estrechas (curva A de la figura 11) y cuando la
dispersion sea mayor, la curva tendera a una base mayor y serd mas achatada, como
en la curva B de la figura 11.

Figura 11

Para poder calibrar esta dispersion, el examen de las curvas de distribucion de
notas no nos sera suficiente porque ya hemos visto que estas curvas ofrecen
formas mas bien extrafias, con dientes de sierra, muchos huecos debidos a la poca
presencia de alteraciones, etc. La mejor aproximacion puede conseguirse
calculando la desviacion estandar, valor estadistico que mide precisamente ese
grado de dispersion (en torno a una media) que buscamos, y que notaremos . De
modo que una desviacidn estdndar grande, significa una gran dispersion de notas y
una desviacion estdndar pequefia, poca dispersion. En la figura 11, la curva A
ofrecera una ¢ pequena y la B una ¢ grande.

Es bastante claro para un musicélogo que la dispersion de notas en las obras
musicales ha 1do aumentando en la historia. Y en efecto, Wilhelm Fucks ha
demostrado que esta desviacion estandar va elevandose desde el afio 1500 hasta
nuestros dia, en unos valores que oscilan, en sus experimentos, entre 3,30 en
Rosenmiiller hasta 13 en Nono, o 10,85 en Shonberg.

Esto es interesante y tiene sentido. Pero Fucks ha observado ademas que los valores
pertenecientes a una misma ¢época musical eran agrupables por similitud. Y
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siguiendo este criterio, entre 29 obras musicales, hemos anotado como valores
medios en las distintas épocas, los expuestos en la tabla 5 (valores obtenidos a partir
de la tabla de W. Fucks ([20], pag. 48), lo que nos da, aproximadamente, la curva de
la figura 12. Esta curva muestra graficamente el aumento en el tiempo de la
desviacion estdndar de las distribuciones de notas.

época periodo )y
prebarroco 1.530 - 1.650 3,666
barroco 1.680 - 1.740 5,433
clasico 1.780 - 1.825 7,09
romanticismo 1.822 -1.900 8,425
moderno 1.930 - 1.950 8,483
contemporaneo | 1.922-1.960 | 10,75

Tabla 5

A este respecto se puede decir que las obras musicales del siglo XVI, tienen una
desviacion estdndar media que ronda el 3,5. Pero estas cifras son medias, nos
movemos en un terreno estadistico y por tanto no es tan cientifico el sefialar que si
una obra tiene una desviacion estandar de 3,5 pertenece al siglo XVI. Pero siempre
es un dato de un valor, a la hora de corroborar una hipotesis.

12

o N b~ O O

1590 1740 1802 1861 1940
Figura 12

En nuestro trabajo hemos medido la desviacion estandar de todas las canciones, que
estan incluidas en el cuadro 10 del apéndice II [nota 3]. Naturalmente no vamos a
comentar aqui los 1.178 datos porque por el momento, a nivel de un analisis global
de todas las canciones, nivel en que nos estamos moviendo todavia, tiene mas interés
calcular la media de dichas desviaciones estandar. Este valor medio corresponde a:

c=2,835
valor ligeramente mas bajo que el que obtiene W. Fucks para el prebarroco.
(Podemos decir por tanto, que como media, las canciones incluidas en el

cancionero, datan aproximadamente del siglo XV o XVI? Este resultado (méas o
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menos) obtendriamos prolongando la curva de W. Fucks (figura 12) hacia la
izquierda. Posiblemente ademas no seria muy disparatado.

F. Gaskue, al tratar de la influencia de la historia del pais en la cancion popular,
sefala que una época como la de los siglos XIII, XIV y XV, cuajada de guerras,
bandolerismos y asaltos, no era muy adecuada para que las artes florecieran en
nuestro pais y con ellas la musica popular, concluyendo que hasta el siglo XVI las
aptitudes musicales de los vascos no pudieron exteriorizarse [23]. Esta es so6lo una
opinidén que recogemos (y en la que en principio no creemos mucho).

Pero extrapolar nuestros resultados en la curva de Fucks puede ser peligroso.
Tengamos en cuenta que las obras a las que Fucks se refiere, son obras escritas vy,
digdmoslo asi, académicas, y no sabemos si puede medirse con el mismo baremo
la musica popular y la que se llama culta. Somos, por otra parte, conscientes de sus
interacciones. Adolfo Salazar habla ya del peligro en contraponer la musica
popular a la cortesana, letrada o intelectual. "Ya en el Renacimiento, lo cortesano
afecta formas exteriores notoriamente alejadas de la simplicidad popular, pero el
espiritu es el mismo. Los romances se cantaban en el pueblo a una voz sola o con
la compaiiia de un instrumento de cuerdas...mientras que cuando pasa a los
salones senioriales el mismo romance va a rodearse de mas elegantes
comparnias"[38]. Lo que hay que preguntarse aqui es si estas elegantes companias
no dotaban a los temas populares de una mayor riqueza en la distribucion de notas
aun cuando los temas no fueran tan diferentes.

Por otra parte hay que advertir también que las obras que Fucks recoge en su
trabajo, son obras instrumentales, por tanto, normalmente de un volumen tonal
superior. (Fucks tiene en cuenta el violin primero, de gama algo més extensa que
la voz humana). Esto facilita una desviacion estandar superior.

En todo caso no existe (en nuestro conocimiento), una escala como la de la tabla 5
referida a la musica popular (y, posiblemente, no pueda hacerse, por lo menos
considerada en general), por lo que nos vemos obligados a comparar los resultados
con los de Fucks, pero con prudencia, y dejando abierta la idea de que,
posiblemente la musica popular ofrezca unos resultados mas bajos que los que
puede ofrecer la llamada musica culta.

En el cuadro 10 del apéndice II, damos las desviaciones estdndar de las
distribuciones de alturas tonales de todas las canciones. La medida mas baja es la
de la cancion num. 508, con 0,837. Se trata de SAN JUAN SAN JUAN, que es
precisamente la que ofrecia un volumen tonal de 2 porque, ya hemos dicho, hay
bastante relacion entre el volumen tonal y la desviacion estandar. A este respecto,
también la medida mas alta (6,17) la ofrece la danza BRANLEA, que también era
una de las de volumen tonal superior. Damos aqui los titulos de algunas de las
obras de desviacion estandar mas bajas y de las mas altas.
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n° Titulo Tema volumen

tonal c
508 SAN JUAN SAN JUAN infantil 2 0,837
181/2 | TXALOPIN TXALO cunera 4 1,310
948 GAIAREN GAI ONA ronda 5 1,336
495 GAUR DALA BIAR DALA infantil 5 1,393
148/1 | BOTO NINA cunera 4 1,467
345 INGURU-DANTZA d.s.pals. 18 4,271
766 INDIETAKO APOSTOLUA religiosa | 15 4,297
380 ALA BAITA endecha 15 4,328
556 GURE GELARIAK festiva 15 4,343
262 MARCHA SEXTA d.s.pals. 17 4,476
259 ARIN ARIN d.s.pals. 17 4,694
254 AIRE OFICIAL DE GUIPUZKOA | d.s.pals. 17 4,698
255 MARCHA 1? para dulzaina d.s.pals. 19 4,896
306 | BRANLEA (I) d.s.pals. | 21 6,170

La cantidad de informacion o entropia

Se trata ahora de calcular la entropia de las canciones, es decir, la cantidad de
informacidon que nos aporta cada nota. Nos basamos en los conceptos expuestos
por Claude Shannon en su teoria de la informacion. Y dentro de este contexto,
tenemos que aquilatar aqui los conceptos:

- Lo que aqui trataremos de medir es la cantidad de informacion de cada nota
musical. Prescindimos por tanto de la informacion que nos aporta la letra, las
palabras del canto. Primera simplificacion.

- Ya hemos dicho que sélo trataremos en este trabajo de la altura tonal,
prescindiendo de la duracion, de la dinamica, del timbre... Segunda simplificacion.

- Y también tenemos que prescindir de todo tipo de redundancia no proveniente de
la distribucion de alturas tonales que hemos visto ya. Es decir: dentro de una
cancion, la comprension de una frase musical, y su memorizacion como tal frase,
hace posible una cierta prediccion de la segunda frase, y quiza de la tercera; los
habitos adquiridos y, en definitiva, el conocimiento intuitivo, también adquirido,
sobre el desarrollo de la musica y sus caracteristicas de estilo suponen
evidentemente una gran redundancia. Esta redundancia, tampoco tendremos en
cuenta aqui. Tercera simplificacion.
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Nos encontramos asi ante el problema, ahora sencillo, de medir la informacion de
una variable unidimensional.

Ya hemos visto que cuando en una obra musical, todas las notas tienen la misma
probabilidad de suceder, la informacidon que nos aporta cada una de las notas es
maéxima. Estarian agrupadas al mero azar, totalmente desorganizadas. Pero si se
parte de una gama diaténica donde, como hemos visto, se sitia la musica del pais,
la probabilidad de que cantando en do mayor, se dé la nota laf es muy pequeia, la
de un sol es muy grande, las notas no estan, de hecho, recogidas al azar, estdn
tomadas sobre unas frecuencias, siguen una ley. Hay que reconocer que una obra
asi estd mas organizada. Esto quiere decir que la informacion por nota serd menor,
en tanto en cuanto la obra estd ya organizada segin unas preferencias que
CONoCcemos y que prevemos.

Segun esto, vamos a medir la cantidad de informacidon por simbolo, en nuestro
caso por nota, medida que vendra dada, como ya hemos visto anteriormente, en
bits por simbolo. Hemos obtenido la entropia de cada una de las canciones pero lo
que ahora nos interesa es el valor medio de todas ellas, que es de

H = 2,586 bits/nota

Esta entropia media es examinable a la luz de la psicologia experimental y
nuestros resultados han mostrado algunas coincidencias con los obtenidos por los
psicologos en su terreno. George A. Miller ha efectuado estudios sobre los juicios
absolutos con estimulos unidimensionales y multidimensionales, sobre lo que ¢l
llama el ambito de la atencion y sobre el dmbito de la memoria inmediata.
Reuniendo experimentos propios e informacion de otros investigadores, ha
constatado que en los tres tipos de pruebas los resultados son muy parecidos, pero
en un alarde de honestidad cientifica ha preferido consignar su fracaso en la
busqueda de un proceso comun que subyaciera a los tres dmbitos y establecer una
teoria experimental a base de sus diferencias [31].

De estos estudios, el que se corresponde con la materia que estamos tratando aqui
es el de los juicios absolutos sobre estimulos unidimensionales.

Un estimulo unidimensional es el que tiene en cuenta nada mas que una variable.
Por ejemplo, si se trata de observar el comportamiento del oyente ante el estimulo
de un sonido, se pueden presentar a este oyente estimulos diferentes en toda su
complejidad, es decir, sonidos con diferentes timbres, alturas tonales, dindmica,
ritmo incluso, etc., de modo que la victima tendrd que tener en cuenta varias
dimensiones del sonido. Pero también se le pueden ofrecer sonidos idénticos en los
que so6lo varie el timbre, o solo la altura tonal, manteniendo constantes el resto de
las posibilidades. Este es un estimulo unidimensional. Y es el que a nosotros nos
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interesa porque aqui estamos estudiando las notas inicamente en cuanto a su altura
tonal se refiere, prescindiendo del resto de las variables del sonido.

Casualmente, Miller ha considerado lo que sucede cuando estos sonidos son tonos
musicales, basdndose en un experimento efectuado por Pollack. El experimento es
sencillo. Se trata de identificar los diferentes tonos que va ofreciendo el
investigador al oyente, examinando los errores en esta identificacion, en funcion
del niamero de tonos de los que se dispone. Los tonos cubren una amplitud de 100
a 8000 ciclos por segundo.

Cuando el investigador empleaba s6lamente dos tonos diferentes, presentandolos
al oyente, éste los identificaba, los distinguia una de otro, perfectamente. Y lo
mismo sucedia con tres tonos. Cuando el investigador partia de un grupo de cuatro
tonos posibles, las confusiones practicamente no se daban pero, aunque raramente,
comenzaban a aparecer. Con cinco tonos los errores de identificacion empezaban a
ser frecuentes. A los catorce tonos diferentes, los oyentes cometian muchos
errores.

Hasta aqui el experimento. Veamos ahora lo que significa.

Cuando el oyente ha de distinguir entre dos sonidos posibles, en la primera etapa
del experimento, la cantidad de informacion que recibe cada vez que percibe un
tono es de 1 bit, medida de informacién que corresponde a un sistema que puede
tomar s6lamente dos estados posibles (en este caso los estados son dos: un tono o
el otro. No hay otra posibilidad). Segun va aumentando el nimero de tonos que se
le pueden presentar, aumenta también la cantidad de informacion que recibe en
cada tono. Cuando el nimero de tonos posibles es de catorce, la informacidon que
recibe es de 3,8 bits. Esta es la cantidad de informacién que recibe el oyente, es,
para €1, una informacién de entrada.

Sin embargo esta cantidad no puede ser asimilada completamente y la informacion
que le llega al oyente, es decir, la que realmente se transmite, se comporta como se
puede esperar de un canal de comunicacion. En efecto, partiendo de los dos tonos
y segun se va aumentando el numero de tonos posibles, hasta llegar a unos 4 tonos
(unos 2 bits), la informacion que se transmite es aproximadamente la informacion
de entrada, porque hasta los cuatro tonos el oyente los identifica bien. Pero segin
va subiendo esta informacion de entrada (segin va subiendo el nimero de tonos
posibles), el aumento de informacion realmente transmitida (el aumento del
nimero de tonos que el oyente realmente identifica) es cada vez menor. Aumenta,
desde luego, pero cada vez menos, para llegar a formar una asintota a la altura de
aproximadamente 2,5 bits (figura 13) que corresponde mas o menos a los 6 tonos
diferentes. “Este valor 2,5 bits es pues lo que llamaremos la capacidad como
canal que posee el oyente, en lo que respecta a juicios absolutos de tono” [31].
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informacion transmitida

informacion entrada

Figura 13

En definitiva, los hombres somos capaces de identificar sin errores unos 6 tonos
diferentes. Pero no solo tonos. Porque otros experimentos han dado resultados
muy parecidos con volimenes de sonidos y con sabores y, un poco mas elevados,
para estimulos visuales. Lo curioso del caso es que ademas, el ambito de la
memoria inmediata actiia con las mismas cifras y es por lo que Miller (entre otros
psicologos) habla del magico nimero 7 mas menos 2.

Volvemos ahora a la entropia de la cancion vasca. El nimero de posibles tonos
que puede percibir el oyente de una cancidn cada vez que espera una nota, es claro
que no son 5, 6 6 7 sino un numero, en teoria, infinito pero, trabajando dentro de
una escala diatonica, incluso cromadtica, con las limitaciones propias de la voz
humana y del oido humano, este nimero es limitado. Limitado por, a guisa de
ejemplo, el nimero de notas diferentes que se emplean en todas las canciones, que
son 34. Si todas ellas tuvieran la misma probabilidad (en un estado de entropia
maxima), la cantidad de informacion por nota seria de 5 bits. Pero las notas se han
ordenado de tal manera, en cuanto a su frecuencia se refiere, que la informacion
media por simbolo es de 2,586 bits, que es la que corresponde a un estado (de
entropia méaxima) de 6 item posibles, justo, y es a donde queriamos llegar, el
mismo resultado que en el citado experimento.

La exactitud de la coincidencia con el experimento de Pollack creemos que es
casual, puesto que estas pruebas ofrecen una tolerancia amplia. Pero la
coincidencia en si, no lo es. Si la entropia hubiera sido mayor (mucho mayor), el
oyente habria tenido dificultades en el tratamiento de la informacion y de hecho
habria aceptado (distinguido o memorizado), so6lo 2,5 bits por nota. Bajo este
punto de vista, la musica del pais parte de unas distribuciones organizadas de la
forma mas conveniente, mas ajustadas a las posibilidades de comprension del
oyente, pero estd en un limite. En efecto, no emitird notas que no se transmitan
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luego en el oyente. Pero, en la medida en que se supere esta cifra, como ocurre con
muchas canciones, habra que dotar a la obra de elementos redundantes (pueden ser
la letra, el ritmo, las repeticiones), o bien asumir con una parte de incomprension.

Posiblemente la musica popular ofrezca unas cifras parecidas en todos los paises,
por necesidades naturales de conservacion, puesto que en la medida en que no sea
asi, pienso que no tiene muchas posibilidades de supervivencia. (Hablo aqui, en
principio, de culturas occidentales). Pero la tnica cifra que conozco pertenece a un
estudio publicado por Richard C. Pinkerton en el Scientific American de 1.956 y
citado por Pierce: “... usando probabilidades deducidas de las canciones de cuna,
calculo la entropia por nota que resulto ser de 2,8 bits. Yo pienso que esto es
demasiado alto...” [36]. Yo también, sobre todo para una cancidon de cuna (véase
mas adelante). Pero no es un resultado que anda muy lejos del nuestro. En todo
caso, desconozco el procedimiento que empled Pinkerton para obtenerlo.

Con las cifras que hemos obtenido podemos pensar que si se dan, como media, dos
notas por segundo (supongo; no tiene gran importancia), recibiriamos una
informacion de 5 bits/segundo. Y esto, efectivamente, es demasiado bajo. Porque
se dice que la memoria es capaz de acumular de 10 a 20 bits/segundo en aquella
parte que en cibernética se llama el acumulador breve y que corresponde a lo que
los psicélogos llaman memoria operativa, a corto plazo o inmediata. H. Frank
concreta esta cifra en 16 bits/segundo [17], pero no parece que los psicologos estén
muy de acuerdo con este aquilatamiento. De todas formas esto hace suponer que la
informacidn concerniente a las letras de las canciones y a las demas dimensiones
del sonido, es bastante importante. [Nota 4].

Las entropias de las 1.178 canciones estan incluidas en el cuadro 10 del apéndice
II. Varian entre 0,771 y 3,482. Damos a continuacion, algunas de las mas altas y
de las mas bajas:

n° Titulo Tema volumen H
tonal

508 SAN JUAN SAN JUAN infantil 2 0,771
702 ENUEN BANUEN ITEN oficio 5 0,925
492 EA MEA infantil 5 1,214
495 GAUR DALA BIAR DALA (II) infantil 5 1,376
948 GAIAREN GAI ONA ronda 5 1,512
161 BUBA NINA cunera 4 1,524
148/1 | BOTO NINA cunera 4 1,534
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295 ZORTZIKO (1V) .d.s.pals. | 16 3,422

348 IDIARENA d.s.pals. 18 3,435
273 FANDANGO CON VARIACS. d.s.pals. 19 3,460
269 | MINUETO (II) d.s.pals. | 21 3,482

Distribucion de intervalos

En las distribuciones precedentes, hemos anotado las frecuencias de notas
considerandolas aisladamente. Avancemos un paso mas y estudiemos la forma en
que se relacionan. En primer lugar (y no avanzaremos mucho mas en este trabajo)
podemos observar los intervalos.

Como ya se advirtidé en la metodologia, designaremos los intervalos teniendo en
cuenta las distancias existentes entre dos notas contiguas, medidas en semitonos.
Hemos obtenido dichos intervalos, por el procedimiento de restar, en base 12, las
notas contiguas, comenzando desde la ultima, como ya hemos indicado. Por
supuesto que obtendremos nimeros negativos. Son los intervalos descendentes.
Asi:

46 -3B =17
41 -44=23

Veamos el proceso de obtencion de la distribucion de intervalos, tomando como
ejemplo la cancion BONBOLONXETA, n° 160 del cancionero:

160.-BONBOLONXETA

e B S p— e A — —

Li & ‘ T
sar wi_teaur o . ri: nik ¥ . man.en ko.ke bi, @.ra;

De Salvadors Zabals, de Ezkaroz (Salazar, AN).
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La codificacién de las notas, es la siguiente:

42,42, 42, 47,47, 49, 49, 4B, 4B, 4B, 49, 49, 49, 48, 49, 47, 42, 42, 47, 47, 49, 49,
4B, 4B, 4B, 49, 49, 49, 4B, 49, 47, 50, 50, 4B, 4B, 4B, 49, 49, 47.

Obtenemos ahora una lista de intervalos, por el procedimiento, como ya hemos
visto, de la resta de notas contiguas:

09 03 59 03 29 03 29 03 09 '23 09 03 29 '23 '29 '53 09 53 09 23 09 23 09 03 '29 03 05 23 '29 '23 59
0,-1,0,0,-2,0,-2.

Y a partir de aqui tendremos que formar una tabla de frecuencias donde anotamos
el numero de veces que se repite cada intervalo. Al igual que haciamos para las
alturas tonales, calcularemos las frecuencias absolutas y las relativas (en
porcentaje sobre el nimero total de intervalos de la cancion):

Intervalos Frecuencias Frecuencias
absolutas Relativas
-6 0 0
-5 1 2,6
-4 0 0
-3 0 0
-2 8 21,11
-1 1 2,6
0 19 50
1 0 0
2 6 15,8
3 0 0
4 0 0
5 3 7,9
6 0 0
TOTAL 38 100
Tabla 6

Finalmente, llevaremos estos resultados a un gréfico:
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Figura 14

Como puede apreciarse, la forma de esta curva ofrece algunas regularidades y resulta
ya un poco mas analizable que la de alturas tonales. Siguiendo este sistema, hemos
realizado y analizado asi las 1.178 curvas de esta clase, correspondientes a todas las
canciones.

Por ahora, e igual que hemos hecho con las alturas tonales, vamos a agrupar la
totalidad de las canciones, para saber la distribucion total de intervalos, suma de
todos los del cancionero, que exponemos en la tabla 7:

Intervalos Frecuencias Frecuencias
absolutas Relativas
-17 2 0
-16 0 0
-15 0 0
-14 3 0
-13 0 0
-12 75 0,1
-11 2 0
-10 20 0
-9 40 0,1
-8 69 0,1
-7 744 0,9
-6 38 0
-5 1512 1,9
-4 3048 3,9
-3 4525 5,8
-2 14673 18,8
-1 7591 9,7
14718 18,9
1 7242 9,3
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2 14516 18,6
3 3443 4.4
4 2054 2,6
5 2757 3,5
6 23 0
7 620 0,8
8 123 0,2
9 146 0,2
10 32 0
11 3 0
12 133 0,2
13 0 0
14 4 0

TOTAL 78156 100

Tabla 7

Llevaremos los valores de la tabla 7 al grafico de la figura 15:

20

15

10

Y hagamos ahora un alto en el examen de esta curva, ya que el resto de este
estudio se basara en las frecuencias de intervalos mas que en la de notas.

En primer lugar, podemos considerar la curva de la figura 15, como la curva media
de las canciones populares del pais, cosa que no podiamos hacer con la
distribucion de alturas tonales.

AA N
[V
J

-15
13 4
11

Esta curva supone:

de donde se deduce una ligera inclinacién al intervalo descendente. Ligera,
sefalamos, pero significativa.

Figura 15

34.342 intervalos descendentes, el 41,35 %
14.718 intervalos unisonos
31.096 intervalos ascendentes, el 39.75 %

- 74 -

, el 18,90 %

11
13
15



Es patente por otro lado que, al menos los intervalos centrales ofrecen unas cifras
simétricas, con la misma frecuencia para los ascendentes como para los
descendentes. A partir del 3, son mas frecuentes los descendentes, pero quedan
contrarrestados por un movimiento inverso al llegar al 5, donde son mas frecuentes
los ascendentes. A partir de aqui, se reparten bastante simétricamente también.

Esto en cuanto a la forma de la curva. Pero podemos examinar las frecuencias
consideradas en si mismas, porque para saber si un intervalo se da mucho o poco,
es 0 no preponderante, no s6lo hay que compararlo con el resto de los intervalos o
con su linea media. Esto si puede suceder en las alturas tonales porque golpeando
al azar las teclas blancas del piano, todas tienen la misma probabilidad de
aparecer, y si observamos que sale mas veces el do que el si, es porque existen
unas caracteristicas de estilo (estilo, en sentido amplio) que imponen que la ténica
sea una nota preponderante.

Con los intervalos, sin embargo, no ocurre lo mismo porque golpeando al azar las
mismas teclas del piano, todos los intervalos no tienen la misma probabilidad de
salir. Es evidente que el intervalo 1 tiene menos probabilidades de salir (s6lo MI-
FA, FA-MI, SI-DO y DO-SI) que el intervalo +2 (el resto de las posibilidades
conjuntas). Se pueden calcular ficilmente las probabilidades que tienen cada uno
de los intervalos [5] correspondiendo a la equiprobabilidad de notas. Agrupando
los intervalos de un mismo valor absoluto (es decir el 3 con el -3, etc.) y
despreciando los intervalos que sobrepasen la escala, tenemos que comparar los
intervalos que aparecen en el cancionero con los que corresponderian a una musica
aleatoria:

Intervalos | Frecuencias | Frecuencias
del aleatorias
cancionero

0 18,9 6,66

+1 19 3,81

+2 374 9,52

+3 10,2 7,62

+4 6,5 5,72
+5 5,4 11,42

+6 0 3,81
+7 1,7 11,42

+8 0,3 5,72

+9 0,3 7,62

+10 0 9,52

+11 0 3,81

+12 0,3 13,33

Total 100 100

Tabla 8
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Y ahora podemos observar no s6lo que los intervalos conjuntos son los mas
frecuentes (como corresponde a una musica de corte antiguo), sino que muestran
una preferencia a agruparse mas de lo normal, en intervalos que no sobrepasen la
tercera mayor: en efecto hasta llegar al + 4 (tercera mayor) las frecuencias son
mas altas de las que corresponderian en una distribucion equiprobable y es a partir
de aqui donde los intervalos tienden a hacerse menos frecuentes y menos cada vez.

La predileccion por los intervalos conjuntos se muestra mas acusada en los de
segunda menor (I y —1) que en ninglin otro. Y este hecho entra en perfecta
contradiccion con la afirmacion de Rodney Gallop de caracterizar la musica vasca
por, entre otras cosas, una “aversion por el intervalo de un semitono” [21].

No podemos menos de mencionar aqui que estas caracteristicas se dan también en
la musica de Beethoven. Michel P. Philippot, en el estudio citado mas arriba
referente a la musica de Beethoven [34], ha constatado la aficion del musico
(creciente durante su vida) hacia los intervalos conjuntos descendentes, lo que da,
dice él, este entusiasmo caracteristico, al proceder a base de intervalos disjuntos
ascendentes, seguidos de series de intervalos conjuntos descendentes. La musica
de Beethoven tiene también los intervalos de un semitono en mayor proporcion
que lo normal (lo razonablemente esperado) y esta proporcion comenzo siendo
bastante mayor ain que en la musica popular vasca, aunque a lo largo de su vida
parece que fue descendiendo.

Una referencia aparte merece el intervalo de cuarta aumentada (el de + 6). Este
intervalo, concretamente el que va del fa al si, dentro de la escala diatonica fue ya
desterrado por la iglesia en la baja edad media, debido a su dureza. Como todo
musico sabe, fue denominado “Diabolus in musica” y, para evitarlo, se ablandaba
transformando el si en sib y convirtiéndolo en una cuarta justa, ya de consonancia
perfecta. Este fue el primer paso hacia la destruccion de los antiguos modos y una
aproximacion hacia el modo mayor: suponia concretamente la adulteracion del
modo lidio. Esta adulteracion se hacia preferentemente al descender, mientras que
en los intervalos ascendentes, continuaba usandose el si natural.

Pero no fue s6lo la iglesia quien atribuyd cierto caracter supersticioso a este
intervalo. Jean Marc Philippe ha podido notar que el grito de guerra en las tribus
primitivas casi siempre se lanza en un intervalo de cuarta aumentada ...con
objeto de aterrorizar al adversario. Los chinos lo designaban con el nombre de
Jwei-pin y su simbolismo lo hacia corresponder a un punto singular de la tierra
sobre el plano eliptico: el solsticio de verano. Los indios lo utilizaban en ciertas
horas criticas de la noche. Los compositores occidentales lo han reconocido
también en su aspecto agonizante, inquietante y desagradable. Sin embargo no se
le ha olvidado del todo: Berlioz lo empleo en la Sinfonia Fantastica. Wagner, casi

siempre que introduce un mago en sus operas” [33].
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En lo que se refiere a la musica que estamos estudiando, hay que notar que,
practicamente, estos intervalos no se dan. Se trata de los intervalos de +6 y de —6.
Sobre un total de 78.156 intervalos que hemos anotado, s6lo 38 son de —6 y 23 son
de +6, lo que corresponde a un 0,04 % y 0,029 %. Esto es lo que explica esta
bajada brusca que se observa en la curva de la figura 15 al llegar a los intervalos
de +y — 6, volviendo a ascender luego para los intervalos de +y — 7.

En cuanto a los unisonos (intervalos 0), no es de extrafiar que en la curva total
alcancen una altura similar a los de + y — 2. Hay canciones en las que este
intervalo se repite mucho mas, otras en que mucho menos y, es el intervalo en el
que se observa mas variabilidad. Y no sélo en la musica del pais. En el cuarteto
op. 18 de Beethoven, la curva desciende al llegar a este intervalo. En el cuarteto
op. 135, asciende un poco [34]. En el cuarteto de cuerda en mi bemol mayor,
asciende mucho [17]. La musica moderna (desde los dodecafonistas (carecemos de
datos sobre los romanticos)) le hace ocupar un lugar importante [17 a 20], quiza
resaltado porque desaparece la primacia de los conjuntos (+y — 1, +y—2). Enla
musica del pais vasco, repetimos, se dan también los dos extremos. Por esto no es
de extrafar que la media (figura 15) alcance una importancia similar a los
intervalos de + y — 2, practicamente el 19 %.

Quiza el elevado numero de intervalos cero, se debe al hecho del canto. Rodney
Gallop senala que en la cancion vasca prepondera la importancia de la letra sobre
la musica de modo que “... cuando luchan la letra y la melodia, es ésta la que
pierde” [21]. Esta puede ser una caracteristica de todo tipo de cancion (de todo
tipo de musica cantada), pero es posible que se acentue realmente en la cancioén
vasca. En cuyo caso, una sola nota en que se han de vocalizar varias silabas, se
convertird en varias notas unidas por intervalos cero. Ya veremos mas tarde algo
de esto. Por ahora, s6lo tratamos de apuntar una explicacion a esta preponderancia
de unisonos. Y nos preguntamos si estos unisonos no revelan el hecho de que la
musica de que tratamos sea cantada y esté inmersa en una cultura que respeta, ante
todo, la palabra.

Es posible también (es otra explicacién) que en esta preponderancia del unisono,
se patentice la influencia que el canto gregoriano ha ejercido sobre la musica
popular en el pais. Influencia que es considerada por la mayoria de los
musicologos como la méas manifiesta. Pero la frecuencia de unisonos en el canto
gregoriano, no revela también un respeto a la palabra? Este respeto es aqui
evidente. De modo que no parece que una explicacion tenga que excluir la otra.

La dispersion de los intervalos

Referente a la distribucion de intervalos, e igual que hemos hecho con la de alturas
tonales, vamos a calcular ahora algunas medidas que nos indiquen ciertas
caracteristicas de estilo. La primera de ellas sera, como hemos hecho mas arriba, la
desviacion estandar.
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Es conocida por los musicologos la propiedad de la musica de la ampliacion de los
intervalos en el tiempo: a la musica antigua le corresponde unos intervalos bajos
(los centrales de nuestras curvas, -2, -1, 0, 1, 2...) y segiin vamos avanzando en la
historia, los intervalos mas altos van adquiriendo mayor importancia y comienzan
a aparecer las terceras, cuartas, quintas... Los intervalos mayores que la sexta, ha
senalado F.Escudero [16], ya no aparecen mas que en las canciones mas modernas.

Esta propiedad puede medirse por medio de la desviacion estdndar. Una
desviacion estandar elevada significa que hay una gran dispersion de intervalos (es
el caso B de la figura 11) y un valor pequefio nos habla de una mayor agrupacion
de intervalos (curva A de la figura 11) [nota 5].

Hemos calculado pues la desviacion estindar de todas las canciones, que
ofrecemos en el cuadro 10 del apéndice II. La media de todas ellas es de 2,490 y
senalamos aqui las més bajas y las mas altas:

n° Titulo tema volumen o
tonal
508 SAN JUAN SAN JUAN infantil 2 1,109
711/2 | LIBURU LABIRU oficio 7 1,423
182 TXANGOLO MANGOLO cunera 6 1,428
258 MARCHA 3? para dulzainas d.s.pls. 7 1,475
572 LAGONGON festiva 10 1,477
148/1 | ABU NINA KATALINA cunera 4 1,481
174 MARO MAROTXU cunera 12 4,001
255 MARCHA 1? para dulzaina d.s.pals. 19 4,027
273 FANDANGO CON VARIACS. d.s.pals. 19 4,133
336 ZEZENETAKOA d.s.pals. 17 4,314
512 TXIO TXIO infantil 9 4,385
685 URLIA DAGO NEGARREZ narrativa 12 4,609
504 MARIA DAGO NEGARREZ infantil 12 4,695

En este trabajo daremos poca importancia a la desviacion estandar de las
distribuciones de intervalos, por no jugar con demasiados conceptos, por una parte
y por otra porque no podemos contrastar estos resultados con otros, puesto que no
conocemos ningun estudio en que jueguen con esta medida. Fucks no la empled en
sus trabajos y quiza la correlacion entre ella y la antigliedad de la cancidn, no sea
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tan estrecha (o tan poco amplia) como resulta con otras medidas. En todo caso,
esta correlacion existe y es por lo que la hemos sefnalado aqui.

Wilhelm Fucks trabajé con la desviacion estdndar de la distribucion de alturas
tonales, pero esta medida no le convencié demasiado, fundamentalmente porque
dependia demasiado del volumen tonal. Hacia 1.950 fue escrita una partitura para
piano a cuatro voces en la que las notas se habian generado absolutamente al azar.
Se trataba de una musica estocdastica pura. Pues bien. Cuando jugaba con notas que
se movian dentro de los limites de una octava, la desviacion estandar que calculd
fue de 4,9. Pero luego duplico el volumen tonal e hizo intervenir notas en el marco
de dos octavas, notas que obtenia también a partir de numeros aleatorios. A pesar
de que la generacion seguia las mismas reglas, (podemos decir que el estilo de la
obra era el mismo) la desviacidon estandar se elevo a casi el doble de la anterior. De
modo que esta medida estaba demasiado ligada al volumen tonal. Lo que ya parece
evidente.

Partiendo de esta constatacion, comenzo a buscar alguna medida que definiera
mejor el desarrollo de la musica a través de los siglos (por lo menos en el ambito
en que se movia €l: desde 1500 hasta nuestros dias) y encontré su mejor indice en
la curtosis de la distribucion de intervalos, que es un nuevo pardmetro del que
ahora tendremos que hablar.

En pocas palabras, la curtosis es una medida de apuntamiento que nos habla de la
forma de la curva de distribucion en su parte central y que no depende de la
desviacion estandar. Es por tanto una medida de la incidencia de los intervalos
centrales sobre los demds y la notaremos como “k”. Emplearemos también un
valor paralelo, el exceso, que es la curtosis menos 3 (k - 3). Ambas son pues una

medida del apuntamiento [nota 6] de la distribucion de intevalos.

Partiendo de estas consideraciones, Wilhelm Fucks, calculando la curtosis de 57
obras musicales, encontr6 una ley de variacion del exceso a través del tiempo, que
va desde 1,24 en una obra de Palestrina hasta 22,5 en Sostakowitsch. Agrupando
los valores de las diferentes épocas, obtuvo para un conjunto de obras de Villaert,
Modena, Palestrina, Hassler, Schein y Rosenmiiller un valor medio de exceso de
2,1. Con Corelli, Purcell, Vivaldi, Bach y Handel, 3,1. Mozart, Haydn, Beethoven
y Sphor dieron 7,5. Schubert, Schumann, Smetana, Brahms, Tschaikowski y
Straus, 10,4. El avance hasta aqui era claro. Pero entrando en el siglo XX encontr6
un desdoblamiento. Por una parte Prokofieff, Williams, Ravel, Hindemit,
Schostakowitsch, Bartok y Egk, continuaron aumentando el exceso: 12,1. Pero por
otra, Schonberg, Berg, Webern, Dallapiccola, Hence y Nono, alcanzaron como
media 3,5, aproximadamente el mismo valor que en el barroco. Este
desdoblamiento fue también, en parte, explicado por Fucks, pero no podemos
entrar aqui en este detalle [nota 7].
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La variacion del exceso en los ultimos 500 afios, se refleja en el grafico de la
figura 16 [20].

Evolucion del exceso en el

tiempo
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Figura 16

Entrando de nuevo en el cancionero popular vasco, hemos calculado, con algunas
salvedades [nota 8], el exceso de las 1.178 canciones, cuyo resultado ofrecemos en
el cuadro 10 del apéndice II. Sefialamos por ahora que la media de todas ellas es

K -3=0,429

lo que nos llevaria, si queremos situar la media del cancionero de Azkue en el
tiempo, al extremo izquierdo de la curva de Fucks, hacia el siglo XV. Insistimos
otra vez, tal y como hicimos al hablar de la dispersion de alturas tonales, en que es
dificil prolongar bien la curva de la figura 16 para tomar la referencia temporal con
un poco de exactitud. Aun y todo, no parece que este resultado se desvia mucho
del encontrado a partir de la desviacion estandar de la distribucion de alturas
tonales.

Los valores extremos pertenecen a las canciones que detallamos a continuacion:

n° Titulo tema v. t. H
960 IRUN ERANTZUN ronda 9 -1,657
181 TXALOPIN TXALO cunera 8 -1,597
670 ONDARRATAR ORIEK narrativa | 7 -1,554
898 TRINIDADEAK DITU romance |9 -1,505
851 IZAR EDERRAK (III) romance | 12 -1,435
429 OTE DA MUNDU HUNTAN endecha | 13 -1,427
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142 SOLONEK ESATENDU baquica 17 6,004
269 MINUETO (1I) d.s.pls. 21 6,075
159 BOLON BAT ETA BOLON BI cunera 12 6,280
912/3 | ABENDU SANTU ONETAN ronda 12 6,394
210/2 | DANTZA DUDAIGUN SONBRAILLU | danza 12 7,131
195/16 | ALDAPEKO SAGARRAREN danza 12 7,856
276 MARCHA (VII) d.s.pls. 14 8,174
478/1 | ATXIA-MOTXIA infantil 12 9,868

La entropia

Al igual que hemos hecho con la distribucion de alturas tonales, vamos a repetir
los calculos con la de intervalos. Se trata por tanto de medir la informacion que
nos aporta cada intervalo, tomando éste como unidad de medida.

Hemos obtenido las medidas en bits por simbolo de cada cancion, que ofrecemos
en el cuadro 10 del apéndice II. El valor medio de todas ellas es de

H = 2,854 bits/intervalo

Es ligeramente mayor que el obtenido por las notas. Lo que significa que es mas
dificil prever el intervalo que la nota, que los intervalos se distribuyen, digamos,
mas desordenadamente que las notas, con mas riqueza, con mas libertad. No sé
como interpretaran los psicologos este valor en relacion con la entropia por nota, si
existe 0 no una razon que responda a este aumento. Pero en todo caso, la
diferencia es pequefia y estd totalmente dentro de los resultados de Miller, de que
hemos hablado mas arriba.

Presentamos aqui, las canciones de mas alta entropia y de mads baja, en cuanto a
intervalos se refiere:

n° Titulo tema volumen H
tonal

508 SAN JUAN SAN JUAN infantil 2 1,198

175 MOTO, NINA cunera 9 1,539

148/1 | ABU NINA CATALINA cunera 4 1,542

472/1 | AMA GIR-GIR infantil 9 1,693
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493
261
922/1
304
295
350
336
273

ERAGIOZU

MARCHA QUINTA

ASIKO NAZ
MUTILDANTZA

ZORTZIKO (IV)
FANDANGO (V)
ZEZENETAKOA
FANDANGO CON VARIACS.

.Anfantil
d.s.pls.
ronda
d.s.pls.
d.s.pls.
d.s.pls.
d.s.pls.
d.s.pls.

12

17
14
15
16
17
17
19

3,506
3,508
3,528
3,552
3,637
3,648
3,832
3,942
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4.- CARACTERISTICAS DE LAS
CANCIONES EN FUNCION DE
L.OS DIFERENTES CRITERIOS

En esta parte vamos a clasificar las canciones por los criterios que hemos tenido en
cuenta en el estudio: el lugar geografico, el tipo de cancion, el modo... es decir, los
expuestos en el capitulo 2. Luego obtendremos los parametros que hemos visto en el
capitulo 3 (la desviacioén estandar, la curtosis, la entropia...) por cada uno de los
grupos de canciones. Asi, si el capitulo 2 trata de responder un poco a la pregunta
“qué se canta?”, si el capitulo 3 dice otro poco de “cdmo se canta en general?”, el
capitulo 4 tratara ese mismo poco de “como se canta este tipo de cancion?, cdmo en
este lugar, en esta zona?”.

En esta parte nos basaremos especialmente en las distribuciones de intervalos, por
creerlas mas indicativas de la cancion, mas definitorias que las de alturas tonales.
Pasemos pues al estudio del comportamiento de las canciones en cada uno de los
grupos.

El lugar de origen

Veamos primero los resultados que ofrecen las canciones agrupdndolas por lugares
de origen. Estudiaremos aqui la provincia y valle, dejando de lado el pueblo, por
incluirse pocas canciones en cada uno.

Las provincias

Recordemos que, en el capitulo 2, hemos visto como se repartia el cancionero en
cada una de las provincias, y también sefialamos algunas diferencias respecto a lo
que se cantaba en cada una de ellas.

Ahora volvemos a agrupar las canciones por provincias y vamos a calcular las
distribuciones de intervalos y los estadisticos de las 237 canciones de Guipuzcoa, las
250 de Vizcaya, etc. para poder compararlos entre si y sacar algunas conclusiones
mas.

Comenzamos por obtener las distribuciones de intervalos de cada provincia. Pero en

vez de presentar los resultados en tablas, los presentaremos en los graficos de la
figura 17, con objeto de facilitar la visién de sus caracteristicas.

-83 -



Guiptzcoa Vizcaya

Navarra

Laburdi Benavarra

Zuberoa

Figura 17
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Examinando estas curvas, aparece, ya a primera vista, una agrupacién importante:

Por una parte, las distribuciones correspondientes a Guipuzcoa y
Vizcaya son muy parecidas. Los intervalos de O ocupan un lugar
importante que ronda el 20 %. Se trata pues de la musica mas
salmodica, mas recitada (ligeramente mas) que la de los grupos que
veremos ahora. Los intervalos de + 2 rondan el 17 % y existe una
pequefia tendencia al intervalo de 2 ascendente. Los intervalos de 1
rondan el 9 %, como en las demds provincias. Esta caracteristica parece
que se mantiene fija en todas ellas. Y diremos también, aunque no se
aprecie en las curvas por tratarse de valores muy pequefos, que hemos
encontrado 34 intervalos de 6 (tritonos) en estas provincias, lo que
significa un 0,1 % de los intervalos, practicamente lo mismo en
Guipuzcoa que en Vizcaya.

Por otra parte, Laburdi, Benabarra y Zuberoa, ofrecen también otro
bloque de caracteristicas afines. Los intervalos de 0  pierden
importancia (15 a 17 %) frente a los intervalos de + 2 que sobrepasan el
20 %. Si bien las curvas resultan bastante simétricas, los intervalos de 2
ascendentes son ahora algo menos importantes que los descendentes.
Los intervalos de 6 también mantienen en estas provincias una
caracteristica en comun: la de ser particularmente escasos porque hemos
contado solamente 4 intervalos de este tipo. En Laburdi, 0,036 %, en
Benabarra 0,042 %, en Zuberoa, ninguno. Nos dan por tanto, las cifras
mas bajas. Finalmente los intervalos de + 7 alcanzan una altura
apreciable (aproximadamente un 2 %) en estas provincias, y s6lo en
ellas.

Entre ambos grupos se sitia Navarra: los intervalos de 0 igualan en
importancia a los de &+ 2 y se sitiian todos por el 18 %. Los intervalos de
6 alcanzan un 0,056 % (se han contado 16 intervalos en total) y se sitian
a un nivel de importancia en medio de los dos extremos.

Alava es ya totalmente diferente, pero prescindiremos de ella por contar
solo con 25 canciones.

Resumiendo, los resultados de desenvolvimiento de los intervalos centrales, que
son los mas importantes, la situacion es la que muestra la figura 18:
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S_uipﬁzc:uﬂ Mawarra Laburdi
1zcaya Benabarra
Zuberoa
Figura 18

Estos resultados podrian aquilatar la primera conclusion que senala J.A. Donostia
al estudiar la cancion vasca e indicar “la identidad de la cancion en los dos
sectores del Pais Vasco, espaniol y francés” [13]. Pienso que es muy peligroso
hablar de identidades, de igualdades, en un terreno tan variable como es el de la
cancion. Afortunadamente, el mismo autor disminuye el elemento drastico de su
afirmacion, al compararla con la lengua: “Como la lengua es una, v. gr. en los dos
extremos del pais, Soule y Vizcaya (a pesar de ciertas diferencias dialectales), asi
el lenguaje musical es uno también”. Y con esta frase ya podemos estar de
acuerdo. Al presentar aqui los tipos de distribuciones de intervalos, no hacemos
mas que sefalar las diferencias musicales en la cancidon entre las provincias y
poner de manifiesto que estas diferencias existen. Pero si son dialectales o no, es
algo que a partir de estos datos no puede definirse. Habria que comparar para ello
nuestra musica con la de otros pueblos y ver si las diferencias son mayores o
menores que las que existen entre las provincias, comparacion que no hemos
llevado a cabo aqui. En principio, parece que se trata mas bien de tendencias que
se dan mas en una parte del pais que en otras. Sin mas.

Estas observaciones se basan en un examen visual de las curvas de distribucion.
Un primer golpe de vista nos ha bastado para distinguir unas caracteristicas
ligeramente diferentes. Pero nos interesaria cuantificar estas diferencias con un
indice numérico que nos lo indique de una forma mas exacta. Hemos empleado
para ello una medida a la que llamaremos indice de desviacion (y designaremos
por 1). Cuando dos distribuciones sean muy parecidas, es decir cuando los valores
de una y otra se desvien poco, el indice de desviacion sera pequeiio. Cuando la
distancia entre dos distribuciones sea grande, también lo sera el indice i [nota 9].

Obtenidos todos los indices de desviacion relativos a todas las parejas de
provincias, llegamos a los resultados que ofrece la tabla 9:
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Vizcaya | Navarra | Laburdi | Benabarra | Zuberoa
Guiptzcoa| 5,743 7,628| 15,582 16,122 14,362
Vizcaya 7,030 | 13,294 12,616| 14,956
Navarra 9,488 9,674 9,170
Laburdi 5,658 6,628
Benabarra 6,490

Tabla 9

Queda ahora bastante clara la agrupacion efectuada arriba, puesto que los menores
indices de desviacion (correspondientes a las distribuciones mas parecidas) los dan
los que relacionan las tres provincias del Norte y la de Guipuzcoa-Vizcaya. Se
manifiestan también diferencias mucho mas importantes entre Vizcaya y
Guipuzcoa por un lado y las provincias del norte por otro. La musica de Navarra
estd en la mitad, pero se parece mas a la de Guiptizcoa y Vizcaya que a las de las
provincias del Norte. No queda clara una relacion mas estrecha entre las dos
Navarras en cuanto a la distribucion de intervalos se refiere y lo sefialamos porque
mas arriba hemos visto que habia cierta similitud en el tipo de canciones que se
cantaban en ambas provincias.

Segun estos resultados parece que se comienzan a dibujar unas areas de cancion en
el pais vasco, por ahora, teniendo en cuenta s6lo las provincias. Y podemos
representar estas areas en un grafico en el que cuantificamos las relaciones por
medio del grosor de las lineas que unen las diferentes provincias. Es lo que hemos
hecho en la figura 19. Este grafico puede ser una primera aproximacion a la
confeccion de un mapa por estilos de cancion, referentes, claro estd, nada mas que
a un reducido tipo de caracteristicas y que manifiestan las diferencias que hemos
visto arriba.

Figura 19

Veamos por ultimo los valores medios de varias de las medidas estadisticas vistas
mas arriba, referentes tanto a la distribucion de intervalos como a la de alturas
tonales. Son los valores que presentamos en la tabla 10. Respecto a las cifras que
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aparecen en este cuadro, hay que advertir antes que nada que en la mayoria de los
estadisticos los niumeros son muy parecidos entre las provincias de modo que
pocas consecuencias fiables podremos sacar de ellos. Algunas constataciones, sin
embargo, nos aparecen mas claras que otras.

Provincia | N° | Notas/cancion | v.t. | NOTAS INTERVALOS
c H 6 |[k-3| H
Alava 25 61,560(11,8(2,845]2,566(2,600|0,154|2,870
Guipuzcoa | 237 71,100(11,5|2,823(2,524(2,505|0,657|2,867
Vizcaya 250 69,410(11,3]2,81412,579(2,477]0,588|2,841
Navarra [410 69,900(11,1(2,799|2,569(2,465|0,329 2,850
Laburdi 92 59,700(12,212,983|2,672|2,556 (0,318 |2,892
Benabarra| 81 59,061(11,9(2,870|2,617(2,539{0,093|2,868
Zuberoa 70 54,480(11,9(2,926(2,638 2,448 |0,376|2,815
Desconoc. | 13 62,615(10,9|2,784(2,533(2,485]0,132(2,751
Tabla 10

El niimero de notas por cancion es mayor en las provincias del Sur que en las
Norte, con bastantes diferencias puesto que en éstas ronda las 59 notas (aunque
Zuberoa tiene 54) y en aquellas ronda las 69 (aunque en Guiptizcoa tiene 71).

Sin embargo el volumen tonal es ligeramente mayor en el Norte que en el Sur, y
esto si que es importante maxime cuando las obras instrumentales (danzas sin
palabras) que son las que mayor volumen tonal ofrecen, por el mero hecho de ser
instrumentales, se han recogido practicamente todas en el Sur. A pesar de esta
influencia contraria, las canciones del Norte han dado un volumen tonal medio
mas alto, lo que quiere decir que estas canciones, aunque mas cortas, abarcan una
gama mas amplia que en el Sur, con una diferencia, aunque ligera, palpable, y si
examindramos solo las obras de musica vocal, esta diferencia no seria tan ligera.

Un volumen tonal mayor facilita una desviacion estandar de la distribucion de
alturas tonales también mayor y por esta razon, la desviacion estandar de las
canciones de las tres provincias del Norte es superior a las del Sur. No nos extrafia
entonces que la cantidad de informacion por nota, la entropia, sea mayor también
en el Norte que en el Sur.

Si las diferencias numéricas fueran mas importantes, todo esto querria decir que
desde el punto de vista de la organizacion de las notas, las canciones del Norte
estdn mas desorganizadas, hay mds notas diferentes, digamos que las notas raras
suceden mas veces puesto que el grado de imprevisibilidad (informacion) es
ligeramente mayor, lo que corresponde en general a un estilo mas moderno. Pero
ya hemos dicho que estas diferencias no son en absoluto interpretables en términos
de tiempo.
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En cuanto a la distribucion de intervalos, hay que apreciar que los valores de
dispersion (desviacion estandar, exceso) son mas desigualmente repartidos, aunque
se pueden sefialar como mas altos los del Norte que los del Sur y los resultados son
muy parecidos a los que ofrece la entropia. Pero hay que volver a sefialar aqui que
las diferencias son también pequeias (y en este caso, mds aun que en la
distribucion de notas). Particularmente no me fiaria mucho de ellas, pero es verdad
que denotan bastante concordancia con los valores obtenidos a partir de la
distribucion de notas, donde las diferencias son algo mas patentes.

De modo que creo que se puede decir (con sordina) que, en lineas muy generales,
el estilo del Norte quiza sea de un corte un poco mas amplio (en el sentido de que
hablamos aqui = desorganizado, libre) que el Sur.

Los valles

Descendiendo de nivel respecto a las provincias, hemos agrupado las canciones
por valles. Pero presentaremos aqui mdas especialmente los grupos comarcales,
haciendo referencia, dentro de ellos, a los valles.

Comenzaremos esta parte presentando las distribuciones de intervalos de las
canciones recogidas en cada una de las agrupaciones de valles, presentacion que
llevaremos a cabo en forma grafica en la figura 20. Como ya sabemos por el
capitulo 2, las provincias de Alava, Laburdi, Benabarra y Zuberoa no han sido
divididas en valles, por lo que las curvas de la figura 20 habran de compararse
también con las correspondientes a tales provincias de la figura 17.
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Figura 20

De todos modos, son demasiadas curvas a comparar (exactamente, 22) y tenemos
que pasar a otro procedimiento que sintetice mas la informacion.

Para ello, tal y como hemos hecho con las provincias, cuantificaremos primero la
impresion de diferencia mayor o menor que producen las curvas, comparandolas



unas con otras empleando los indices de desviacion, cuyos valores presentamos en
la tabla 11.

v
°| £ o
- <

8 5 5 g ) = g g s g g
sl ol 2l sl 2|22l 5| B E|ls| 2| 2] sl 888|222
2| &8 S =] o | N| X = g X & & 3 =] < [5) S| S = }5) =
S| ol Al S|l ol a@a|la|lma| &3] Elalal=E|lalo|l & <] Al al N
DeVa 30,11 15,27 11,16 16,33 16,45 20,90 8,23 28,65 19,59 9.71 16,40 18,30 23,02 16,38 16,67 15,98 52,10 21,66 22,01 21,21 22,05
Urola 2825 | 2959 | 2947 | 29,59 | 2497 | 33,14 | 4042 | 39,54 | 28,17 | 2647 | 3342 [ 22,04 | 2891 [ 2625 | 3461 | 6231 [ 2872 | 30.85 | 3250 | 34,17
Oria 1150 | 14,55 | 526 | 1026 | 1068 | 3467 | 1674 | 1671 [ 8,10 | 784 | 1484 | 11,14 | 1055 [ 817 | 5296 | 2643 | 13,63 | 1334 | 1388
DOnOStia 15,53 11,40 12,06 9.36 25,78 12,49 8.57 8,40 1543 15,92 9,55 17,09 12,54 | 47,20 19,31 17.46 18,73 18,26
Muga 13,04 | 1805 | 13,50 [ 3451 | 1999 | 16,69 | 1175 | 17,11 [ 1944 | 13,39 | 1776 | 14,65 | 5890 | 30,56 | 17.36 | 1882 | 17,02
COSta 10,25 11,45 35,70 17,10 14,91 6,30 10,04 13,12 9,75 9.93 10,13 54,84 28,87 12,28 12,84 12,31
Sur 18,80 | 3205 [ 1645 | 1805 [903 | 12,14 | 1121 [ 789 | 1664 | 12,06 | 4836 | 2493 | 1469 | 1673 | 1536
Centro 3087 | 1470 | 13,04 | 1322 | 11,57 | 2275 | 1429 | 13,58 | 1034 | 5093 | 2202 | 17,29 | 1554 | 15388
Encal’ts. 29,76 29,11 32,74 36,04 38,22 33,30 38,08 33,61 36,89 22,72 42,05 42,40 39,97
Pirineo 1830 | 1707 [ 13,79 | 22,80 [ 1290 | 23,00 | 1007 | 4346 | 2498 [ 1634 | 1571 | 12,95
UlZama 13,74 22,03 19,23 14,51 19,83 18,22 52,12 23,38 23,84 22,89 23,18
ImOtZ 11,81 11,01 7,64 13,25 11,78 52,08 27,12 13,06 15,24 13,84
Larr.Ar. 1794 [ 1239 | 12,09 | 572 | 4892 [ 2672 [ 1027 | 8,69 | 10,57
Barranca 11,99 12,96 18,42 57,14 31,06 12,48 16,48 17,40
Muga 14,68 | 9.66 | 49,64 | 27,03 | 1145 | 1362 | 11,32
BaZtan 14,33 60,59 31,24 | 9,74 10,46 14,09
Centro 4726 | 2618 | 11,69 | 9,67 | 10,13
Pamplna 3937 | 5376 | 5327 | 5106
Alava 3494 | 3286 | 33.92

Laburdi 559 | 673

Benabarra 648

Tabla 11

Este cuadro resulta todavia engorroso de tratamiento. Hay muchas cifras y la
mayoria de ellas son elevadas, indicando asi fuertes diferencias entre
distribuciones relativas a distintas comarcas. Pero hay también otras cifras mas
pequeiias, que sefalan unas relaciones mds estrechas. Yo diria que podemos
comenzar a considerar la relacion entre dos de ellas cuando el indice de desviacion
sea, por ejemplo, menor de 12.

Podemos establecer a la luz de estos datos, un mapa del pais grosso modo, que
manifieste el alcance de los estilos citados (figura 21). Hay que advertir que las
delimitaciones de este mapa son bastante relativas. La relacion, més bien estrecha,
entre Baztan y Costa Guipuzcoana (por ejemplo; y se podrian poner otros
ejemplos), no puede ponerse de manifiesto aqui, de modo que en realidad estamos
tomando solo las relaciones entre comarcas colindantes (que son, también es
cierto, las mas importantes). A la luz de otros datos antropoldgicos quiza se
podrian marcar mejores limites.
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Figura 21

Este mapa ya nos permite ver de forma mads sencilla cuales son las curvas mas
parecidas y permite obtener unas conclusiones primeras, sin salirnos del marco de
las distribuciones de intervalos:

Existe un agrupamiento central compuesto sobre todo por las zonas
colindantes de Guipuzcoa-Navarra. Son las zonas costa, Valle de Oria y
San Sebastian, por parte de Guipuzcoa y Larraun-Araitz, Imotz, Centro y
Muga por Navarra. Entre todas estas comarcas existen relaciones muy
estrechas y casi todas se refuerzan a nivel valle (aunque no lo detallamos
aqui), constituyendo asi una especie de nudo central del pais en cuanto a la
cancidn se refiere. En casi todas ellas prepondera el tipo de curva de la
figura 18-B, lo que hemos llamado navarro, que se caracteriza por un juego
casi perfectamente simétrico de intervalos y, tomando los intervalos de +2,
-2 y 0, la misma importancia (un 18 % aproximadamente).

La existencia de este nlcleo central, parece clara. Javier Bello Portu, en un
estudio sobre la musica guipuzcoana apuntaba que a €sta habria que anadir
las canciones correspondientes a “ciertas zonas limitrofes con la tierra
guipuzcoana —valle de Araitz, zona navarra de la cuenca del Leizaran o
Plazaola; la del Urumea alto-navarro (Goizueta y Arano), una importante
parte del Bidasoa, etc. “ [6]. Y éste es también, mas o menos, el resultado
que se ofrece aqui.

Existe, por otra parte, un agrupamiento de las tres provincias del Norte,
fuertemente correlacionadas todas ellas entre si. Mantienen algunos
parecidos también con Navarra y, como es 16gico, no sélo con las zonas de
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Navarra colindantes a estas provincias del Norte, como por ejemplo con la
Muga y valle de Baztan (con el Pirineo navarro sin embargo, que también
es fronterizo, no se encuentran una relaciones estrechas) sino también con
algunas zonas mas alejadas geograficamente, aunque este tipo de relacion
no se hace patente en el mapa de la figura 21. Como hemos visto antes, las
distribuciones pertenecientes a las tres provincias del Norte, se diferencian
bastante de Guipuzcoa y Vizcaya y estas diferencias se mantienen a nivel
comarca e incluso a nivel valle.

e Por otro lado, algunas comarcas de Vizcaya estdn muy relacionadas con
Guipuzcoa (muy fuerte correlacion entre el valle del Deva y el centro de
Vizcaya) y también con Navarra.

e Aparecen finalmente zonas aisladas, fundamentalmente valles del Urola y
Muga Guipuzcoana, aislamiento que puede ser normal, considerandolo
desde un punto de vista estadistico, por el solo hecho de contar con pocas
canciones (18 y 14 respectivamente) lo que facilita unas curvas medias mas
irregulares. Esto no pasa con el Valle de Baztan, que a pesar de suponer 104
canciones, estd muy desligado del grupo central y unicamente algo
relacionado con las provincias del Norte.

Tampoco es normal lo aislado que se encuentra Alava. Este hecho, que se
comprendia a nivel provincia, pues 25 canciones son pocas a nivel
provincia, adquiere su importancia a nivel comarcas (pues las 25 canciones,
ya no son tan pocas para una comarca).

De modo que podemos resumir diciendo que existe un ntcleo en el Este de
Guiptzcoa y N.O. de Navarra donde los intervalos de las canciones se mueven de
forma muy parecida; una zona periférica compuesta por Vizcaya por un lado y las
provincias del Norte por otro, que se relaciona también con el nlcleo y unas
comarcas mas aisladas, fundamentalmente situadas al Sur (Alava, Barranca,
Pirineo), aunque existen también zonas aisladas (Urola y Muga guipuzcoana),
insertadas en el ntcleo central.

Vamos a sefialar ahora algunas de las particularidades que hemos notado en cada
una de las comarcas y, dentro de ellas, cuando existan resultados dignos de
mencidn, en los valles que las componen. Nos basaremos para ello en las medidas
de los estadisticos de las distribuciones de notas e intervalos (desviaciones
estandar, curtosis, entropias) agrupadas por comarcas, tal como hemos visto en las
provincias, que presentamos en la tabla 12.
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Provincia | N° | Notas/cancion |v.t. |NOTAS INTERVALOS
G H c K -3 H
Deva 57 64,9(11,19(2,779(2,512(2,485| 0,723 2,829
Urola 18 110,7(12,94|3,161 2,704 (2,644 | 1,128|2,947
Oria 53 69,9(11,71(2,928(2,587|2,615| 0,828 2,884
Donostia 36 56,4(11,42(2,756(2,54412,402| 0,315|2,834
Muga 14 70,4111,78(2,682(2,5822,417| 0,202 (2,878
Costa 58 75,2111,55(2,807(2,575]2,463| 0,631|2,879
Vizc. Sur 68 73,6(11,69(2,935(2,659(2,496| 0,668|2,913
Vizc. Cent. | 178 68,4(111,15(2,755(2,530(2,477| 0,567 2,815
Encartacs. 3 39,7111,66(3,062(2,734|2,048|-0,542 (2,739
Alava 25 61,6/11,80(2,845(2,566|2,600| 0,154 2,870
Pirineo 71 57,8110,42(2,627|2,458 (2,264 | 0,266|2,703
Ulzama 16 58,7110,31|2,709 (2,489 |2,447|-0,007 | 2,817
Imotz 21 59,7111,00(2,848(2,631|2,398| 0,100 |2,907
Larr.Ar. 68 65,1]11,49|2,887(2,634|2,443| 0,290 (2,831
Barranca 53 77,1111,32(2,803(2,606|2,540| 0,398 2,909
Muga 36 69,7(11,05(2,780(2,572(2,471| 0,438]2,870
Baztan 104 77,5111,35(2,768 2,602 (2,595| 0,366|2,921
Centro 40 81,5(11,39(2,799|2,577(2,471| 0,567 (2,848
Pamplona 1 41,0112,00(2,767 2,618 2,034 |-0,368 | 2,679
Laburdi 92 59,8112,21(2,983(2,672|2,556| 0,318 (2,892
Benabarra | &1 59,1111,89(2,870(2,617]2,539| 0,093 2,868
Zuberoa 70 54,5111,97(2,926 2,638 2,448 | 0,376|2,815
Tabla 12

Por otra parte, tendremos en cuenta también el grado de autonomia de cada una de
las comarcas. Y trataremos de ver en este punto si las frecuencias de intervalos
correspondientes a las canciones de una comarca, se desvian mucho de las del pais
en su conjunto (en cuyo caso diremos que esa comarca es mas autobnoma) o bien,
se parecen mucho (y entonces la consideraremos como representativa de la
cancion vasca en general). Estamos suponiendo asi que la distribucion de
intervalos de la totalidad del cancionero es una distribucion media y ofrece la
estructura (intervalica) de la cancion vasca en general (cancion vasca significa
cancion que aparece en el Cancionero de Azkue), lo que es licito. Y diremos que
las canciones de una comarca son originales o gozan de cierta distincion (no
clasista, claro: distincion viene de distinto) entre la cancion del pais, cuando su
curva de intervalos se diferencie mucho de la general del cancionero. Por supuesto,
influye también el nimero de canciones que se hayan recogido en cada comarca: si
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son muchas, tendera a parecerse mas a la curva general, si son muy pocas, tendera
a diferenciarse. Es por ello por lo que habra que fijarse en el nimero de canciones
recogidas en cada comarca, nimero que indicamos en la tabla numérica. De todos
modos hemos preferido ahorrarnos los comentarios sobre las supuestas
particularidades de las comarcas que ofrecen poco niimero de canciones. Esto ha
sucedido sobre todo con las canciones de la Encartaciones y Pamplona. Basta
observar sus curvas de intervalos para darnos cuenta de que ofrecen caracteristicas
particulares. Pero en Pamplona solo se recogié una cancion, mientras en las
Encartaciones fueron tres. Es obvio que no podemos hablar de estilos de estas
comarcas [nota 10].

A partir de estas tablas de datos, podemos hacer algunos comentarios, que
ordenaremos por provincias.

Sobre las canciones de las provincias del Norte, nada diremos aqui. Recordemos
que estas provincias no han sido divididas en zonas, por lo que tenemos que
referirnos a las ideas que hemos dado sobre estas tres provincias, mas arriba.

La cancion en Guipuzcoa

Los tres valles guipuzcoanos mas importantes, que recorren la provincia
paralelamente de Sur a Norte, ofrecen algunas caracteristicas interesantes.

El valle de Oria, situado al Este, es el que cuenta con el empleo de intervalos mas
estandar, mas cercano a la media del pais [nota 11], un parecido que se acusa en
Oria medio, pues el alto Oria, a pesar de contar con mds canciones, se separa algo
mas de la media del pais. Presenta ademés una de las mas altas medidas en exceso
que hemos recogido.

El valle central de los tres, el del Urola, presenta por el contrario, la estructura de
la cancidon mas diferente de todo el cancionero, digamos que presenta el estilo mas
original dentro del pais [nota 12]. Ahora bien: de las 18 canciones que se
recogieron en el valle de Urola tres de ellas correspondian al Urola alto y son
precisamente las que ofrecen resultados mas sobresalientes porque la distribucién
muestra una amplitud, un nimero de notas por canciéon y un volumen tonal muy
elevados. En Urola medio (donde se recogieron ya 15 canciones, cifra un poco
mas interesante), este tipo de caracteristicas son también bastante notables. No es
de extranar por tanto que, en conjunto, el valle de Urola, considerado como un
todo, sea el que ofrece unas medidas que sobresalen mds de lo normal. En
conjunto, las canciones son mas largas (110 notas de media, quizéd influencia del
Fandango de Zumarraga, de 734 notas, la obra mas extensa del cancionero de
Azkue), el volumen tonal es también alto (mas de una octava) y la desviacion
estandar de la distribucion de notas es la mas elevada, lo que hace que su entropia
sea también alta. [gualmente, la distribucidon de intervalos nos aporta la desviacion

estandar mas elevada; con mas diferencia aun, el exceso y también, la entropia. Se
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trata pues de la comarca que canta con mayor nivel de informacion, repetimos de
una forma mas libre, incluso su tendencia a esta ausencia de reglas (en el sentido
(no peyorativo) de desorden) se manifiesta con el (relativamente) fuerte empleo de
los tritonos (un 0,35 %: es el porcentaje méas elevado. Se recogieron 7 intervalos de
este tipo).

El valle situado més al oeste, lindante ya con Vizcaya, el valle de Deva, da
también un elevado indice de diferenciacion respecto a la distribucion general de
intervalos. Las canciones aqui recogidas, son relativamente originales. Esta
diferenciacion es mas acusada en el Deva medio. La curtosis es también elevada.

La muga guipuzcoana, zona en la que incluimos a Irin y Fuenterrabia, ofrecen
caracteristicas de otro tipo porque sus medidas son, en general, muy bajas. La
dispersiéon de sus notas es de las menores y es baja también la entropia.
Concuerdan estos datos con los que ofrece el Pirineo, de modo que estas zonas
presentan una distribucion tonal de tipo mds antiguo, mds organizado. Se
corroboran estos resultados a nivel valle.

La costa guipuzcoana ofrece una distribucion de intervalos muy estandar, muy
parecida a la media del pais, al igual que la perteneciente al valle del Oria. Aunque
las curvas de estas dos zonas se parezcan mucho, todas las medidas de la costa
son algo mas bajas que las del Oria.

La cancion en Navarra

La muga navarra ofrece una distribucién de intervalos muy estandar y la
dispersion (desviacion estdndar) de las notas es una de las mas bajas, como parece
que corresponde a las zonas lindantes con el Norte (Muga guipuzcoana, Navarra y
Pirineo).

Descendiendo un poco al Sur, en lo que hemos llamado Centro, la distribucién de
intervalos sigue tomando una forma también muy cercana a la curva general, igual
que en el valle guipuzcoano del Oria. Hemos notado aqui que entre las 40
canciones recogidas, no se ha encontrado ningun intervalo de cuarta aumentada.

Parecidas caracteristicas se encuentran en el valle de Imotz, situado al Sur. La
distribucion de intervalos es también muy estdndar y no se ha encontrado ningin
intervalo de tritono, caracteristica esta ltima que parece bastante comun en las
zonas montafosas. Como en los valles guipuzcoanos, el exceso de la distribucion
de intervalos es pequeio.

En el valle de Ulzama, al este del anterior, continian algunas de estas
caracteristicas. El exceso de la distribucion de intervalos es practicamente el mas
bajo que hemos encontrado. Pero aqui el volumen tonal es también el mas bajo y

lo mismo ocurre con la dispersion de las notas y esto ultimo, incluso a nivel valle.
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Este tipo de resultados es mas bien pirenaico, como enseguida veremos. Tampoco
se han encontrado intervalos de cuarta aumentada. Y queda por sefialar que su
distribucion de intervalos es bastante diferente a la media del pais.

El Pirineo ofrece, como hemos visto algo ya, algunas caracteristicas concretas. Por
de pronto, su distribucion de intervalos es bastante particular, sobresaliendo entre
la media del pais. De hecho, ya lo hemos sefialado més arriba como un grupo
aparte. Su originalidad aumenta, segun vamos hacia el Este, en el sentido Erro,
Aezcoa, Salazar y Roncal, este ultimo valle (en el que s6lo se recogieron 8
canciones) presenta unas distribuciones muy originales (nos referimos, como
siempre, a la relacion con la distribucion media del pais), como se puede observar
en la figura 22, en la que presentamos esta distribucion de intervalos. Su
originalidad es pues inversa a la que hemos visto en el valle del Urola alto, pues en
este valle, los intervalos se distribuyen bastante por igual (un estilo mas libre, mas
moderno) y en el Pirineo, casi todos los intervalos son conjuntos (y de segunda
mayor), presentando los unisonos la altura maxima (32 %) lo que indica, hemos
dicho, una cancion con mas tendencia a la salmodia.
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Figura 22

Por otra parte, todas las medidas de las canciones son muy bajas. El volumen tonal
es, junto con el que ofrece el valle de Ulzama, el mas bajo y este volumen tonal va
disminuyendo también segun vamos hacia el Este, alcanzando un minimo en el
Roncal, donde se recogieron canciones mas bien cortas, con un volumen tonal
medio de sélo tres tonos (v.t. = 6,75).

La dispersion de las notas ofrece también su minimo en el Pirineo, el exceso de la
distribucion de intervalos es bajo, las entropias tanto de notas como de intervalos
son también las minimas. Todas estas medidas disminuyen también segun vamos
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hacia el Este, alcanzando su minimo en el Roncal. Finalmente a pesar de haberse
recogidos 71 canciones en el Pirineo (es una cifra respetable) no se ha hallado
ningun intervalo de 6, lo que ya hemos sefialado que parece comun a las zonas mas
montafosas. En conjunto, el Pirineo nos aporta el tipo de cancion menos entropica,
lo que hemos denominado mas antiguo, mas rigido, que se mueve en un marco de
posibilidades mas estrecho.

La cancion en Vizcaya

En esta provincia hemos encontrado la zona de caracteristicas mas notables en el
Sur (que corresponde a los valles de Arratia, Duranguesado y Otxandiano) donde
las cifras medias alcanzadas han sido muy altas. La dispersion de las notas y su
entropia son las mas altas encontradas (excluyendo al valle del Urola) y las
medidas de la distribucidon de intervalos (incluido el exceso) son también muy
elevadas y todas estas medidas alcanzan su maximo en el Duranguesado. Se trata
por tanto de canciones que discurren en un sentido opuesto a las recogidas en el
Pirineo. Canciones mas sofisticadas, quizd mas modernas, lo que hemos llamado
mas entropicas.

La cancion en (el N.E. de) Alava

So6lo queremos sefialar aqui que la distribucion de intervalos de las canciones
recogidas, es muy diferente a la media general. En Alava se recogieron 25
canciones, lo que puede ser muy poco a nivel provincia, pero no tan poco a nivel
comarca. El exceso de la distribucion de intervalos es, finalmente, de los mas
reducidos. Ya sabemos: es pues un estilo mas antiguo, mas rigido...

Las zonas segun el tipo de poblacion

Seguiremos ahora la division del pais por tipos de poblacion, en caserios y aldeas,
clasificacion que, ya vimos, no so6lo sigue un criterio de agrupacion de la vivienda
sino que incluye ademads criterios lingiiisticos, climaticos, antropologicos y
orograficos.

Reuniendo las canciones recogidas en una u otra zona, hemos calculado las
distribuciones de intervalos que ofrecen la estructura que muestra la figura 23.
Ambas distribuciones se diferencian un poco [nota 13]. Se advierte como en la
zona de aldeas prepondera el intervalo de —2 sobre el de +2, mientras que en la
zona de caserios se dan unos resultados un poco diferentes y més parecidos a la
normalidad del pais. Esto es 16gico al incluirse aqui mas de 1000 canciones, lo que
supone casi todo el cancionero.
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Figura 23

Las medidas estadisticas medias se muestran en la tabla 13 y muestran unas
diferencias esenciales y claras (aunque pequefias), puesto que todas las cifras son
mas bajas en la zona de aldeas, tanto en dispersiones como en entropias y curtosis.
Esto significa la existencia de una cancion menos evolucionada en la zona de
aldeas y por tanto, las caracteristicas de diversos tipos que juegan en una zona u
otra, parecen haber influido también en la cancion. Hemos notado, por otra parte,
que las medidas bajan aun mas si, dentro de la zona de aldeas, tomamos

unicamente las canciones recogidas en la zona climatica que hemos denominado
arriba, baja montafa.

Tipos |N° |Notas/cancion|v.t. |NOTAS INTERVALOS
X H c |[xk-3| H
Caserios | 1010 67,994111,55|2,850(2,593]2,507 0,458 | 2,862
Aldeas 156 63,647110,8312,72912,539(2,377(0,277 2,802
Tabla 13

Las zonas segun el tipo de caserio

Atendiendo a las zonas del pais, segtin el tipo de casa atlantica, media o pirenaica
obtenemos las curvas de la figura 24 donde vuelve a notarse que la distribucion de
las canciones de la zona de tipo pirenaico es parecida a la de aldeas. La zona
comun a ambas, es el Pirineo. Todas las diferencias entre las distribuciones son
fiables [nota 13] y la curva mas diferente de las tres, la ha dado la correspondiente
a la zona de caserio medio, pero aun asi, no resulta muy distinta a las demas.
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Figura 24

Las medidas medias (tabla 14), hacen resaltar sobre todo, las cifras mas bajas que

ofrece la zona pirenaica, un poco en el mismo sentido a como hemos visto en la zona
de aldeas.

N°. | Notas/cancion | v.t. NOTAS INTERVALOS

c H X ¢ |[k-3| H
Atlantico | 940 69,000(11,526|2,845(2,590 (-0,008 {2,511 |0,465|2,866
Medio &5 68,552 11,176 (2,814|2,607|-0,020|2,47210,320|2,885
Pirenaico | 141 56,141|11,190(2,775|2,547|-0,002|2,355|0,296|2,758
Tabla 14

De modo que a partir de los resultados de ambas clasificaciones, la tendencia parece
clara. Las cifras no muestran grandes diferencias, pero se repiten demasiado como
para culpar al azar. En la zona de aldeas, en la zona Sur del pais, de clima
fundamentalmente subalpino, de casa pirenaica, se ha conservado una musica de
corte mas antiguo, de medidas menos entropicas, de notas e intervalos mas
organizados. Pero insisto en que tampoco deben interpretarse estas diferencias en el
sentido de antigliedad. En principio, ya lo hemos indicado otras veces, por tratarse de
diferencias pequefias. Y en segundo lugar porque admitirlo nos llevaria a un
interrogante curioso: en una zona en la que la lengua se pierde y, por tanto, también
la cancion desaparece, las canciones que tienden a sobrevivir son precisamente las
mas antiguas? Yo no creo que sea correcto el planteamiento de esta pregunta, pero si
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sustituimos el término de antiguo por el de “sencillo” (en el sentido concreto que le
damos aqui = menos entrdpico), podria ser una explicacion de estos resultados.

El sexo del cantor

Respecto al sexo del cantor, las canciones ofrecen una distribucion de intervalos que
se sefiala en la figura 25, donde queda patente que, si bien los intervalos de & 2 son
de un empleo parecido, el intervalo 0, el unisono, la repeticion de notas, goza mas del
favor de las mujeres. Ambas curvas tienen diferencias significativas [nota 13]
aunque, como se ve, pequenas (6,34 de indice de desviacion).
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Figura 25

En cuanto a los valores medios que muestra la tabla 15, nos dan todas las cifras
mas bajas en las mujeres, que cantan por tanto con una gama mas restringida (el
volumen tonal es sensiblemente méas bajo) y, tanto en intervalos como en notas (las
diferencias son mayores que las que hemos apreciado en otras comparaciones),
con menos nivel informativo, dentro de una contextura mas organizada, mas
antigua, menos libre, en definitiva, menos entrdpica. El dato es bastante
concluyente, porque se repite en todas las cifras que damos aqui.

Sexo |N° |Notas/cancion | v.t. NOTAS INTERVALOS

c H ¢ |[k-3| H
Hombres | 466 75,193112,123(2,955|2,655|2,531]0,615|2,899
Mujeres | 505 62,85910,888(2,730(2,525|2,439(0,198|2,821
Tabla 15
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El tipo de cancion

Clasificamos ahora las canciones, en relacion al tipo a que pertenecen, conscientes
de las inexactitudes que esta clasificacion supone y que ya hemos visto en el

capitulo 1.

Las distribuciones medias de intervalos estan en la figura 26. Un primer examen

de estas curvas nos indica ya:
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Figura 26

e Que las canciones infantiles y las cuneras son las mas monosonicas. Son
canciones de tipo salmoddico en que se repite mucho el unisono. Pienso que,
en este tipo de canciones, el sonido de las palabras es muy importante, es
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aqui, muchas veces, el propio fonema el que canta, parece que no es tan
necesario el cambio de altura tonal. Se puede recitar en una sola nota
“bolon bon eta bolon bi” y este recitado serd ya casi una cancion, sin
necesidad de aplicarlo a distintas notas musicales.

e En el otro extremo se encuentran las danzas sin palabras, donde los
intervalos 0 llegan solo a un 12,5 %. No por el hecho de ser danzas (en las
danzas cantadas alcanza casi un 19 %), sino por el hecho de ser
instrumentales. Ya hemos sefialado a Gallop, advirtiendo que el vasco tiene
un sentido més pobre del ritmo de la musica que de la palabra. Lo que
puede ser mas o menos discutible pero parece cierto que “muestra una
fuerte inclinacion a dar a cada nota su silaba” (esto ya lo observaron otros
al senalar que la musica vasca no era melismatica), “de manera que si los
versos son demasiado largos o demasiado cortos, no quitara palabras ni
las pronunciarda mal, sino que alargara el compas o lo acortard, segun
convenga” [21]. No estamos tan seguros de que alargue el compads, pero si
de la preponderancia de la palabra sobre la musica, de modo que si ha de
cantar tres notas en una frase musical pero la palabra tiene mas silabas,
repetird varias veces una nota, sin detrimento de la palabra, lo que originara
varios intervalos 0. Indudablemente, interpretando la misma melodia con un
instrumento, estos intervalos no hubieran existido.

La idea subyacente del respeto a la palabra, dominando al de la melodia, no parece
desacertada en una sociedad, como la vasca, que ha estado, hasta muy tarde,
sirviéndose de la tradicion oral. David Riesman ha estudiado este tipo de
sociedades y los comportamientos, relaciones, jerarquias, etc. que lleva consigo la
tradicion oral. “Cuando una sociedad depende de la memoria, emplea todos los
posibles artificios del demagogo y del poeta: rima, ritmo, melodia, estructura,
repeticion” [9]. Me parece que esta observacion es muy atinada y puede explicar la
preponderancia de la letra sobre la melodia en la cancion vasca.

e Las canciones amorosas y las endechas y elegias, son las que menos
unisonos suponen (entre las cantadas). Estos grupos son pues los de
canciones mas melodicas, menos salmoédicas, en las que todavia Ila
melodia tiene una fuerza en si. Concretamente, sobre las endechas, ya
nos dice Azkue que no revelan signos de gran antigiiedad [2] y esta idea
es perfectamente coincidente con nuestros resultados.

e FElresto de los grupos mantiene unas lineas no muy diferentes.

Todavia dentro del estudio de los intervalos, podemos hacer una

particularizacion con los intervalos de cuarta aumentada, y referente a ellos
hemos anotado las cifras de la tabla 16.
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Tipo negativos | positivos | total | % s/total
Amorosas 2 0 2 0,037
Baquicas 0 1 1 0,021
Cuneras 1 1 2 0,078
Danzas 2 2 4 0,046
Danzas sin palabras 10 10 20 0,142
endechas y elegias 0 6 6 0,111
Epitalamios 0 0 0 0
Infantiles 0 0 0 0
Festivas 3 0 3 0,055
Narrativas 10 0 10 0,177
de oficio 1 0 1 0,057
Religiosas 3 2 5 0,088
Romances y cuentos 4 0 4 0,050
de ronda 2 1 3 0,037
Tabla 16

Las infantiles no ofrecen ninguno de estos intervalos. Asi como los
epitalamios (canciones de boda). Muy poco las baquicas. Si,
efectivamente, puede desprenderse una cierta carga tragica ligada a
este intervalo, parece ldgico que sea inexistente en este tipo de
canciones.

En las religiosas llega a una cifra media (0,088 %) a pesar de ser un
intervalo prohibido, prohibicion que seria muy dificil que alcanzara
al canto popular. Algo menos las amorosas y las de ronda (casi todas
villancicos).

Las que mas ofrecen, son las endechas y elegias (0,111 %: se
recogieron 6 tritonos, todos ellos descendentes) que son canciones en
que prepondera el tono (en la letra) tragico. Més alin se encontraron
en las danzas sin palabras (0,142 %), que se mueven (por ser
instrumentales) en un campo mas amplio, mas libre, y alcanzaron su
maximo en las narrativas (10 tritonos descendentes, que significan
un 0,177 %), éstas ultimas a pesar de ser, como dice Azkue,
predominantemente humoristicas.

En cuanto a los valores estadisticos medios, hemos obtenido los que muestra la

tabla 17:
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Tipo N°. | Notas/cancion | v.t. NOTAS INTERVALOS
c H c |k-3| H
Amorosas 92 57,860/12,000 (2,934 |2,6792,528 | 0,125]2,915
Baquicas 67 69,499 111,791 (2,803 2,574 2,401 | 0,8552,846
Cuneras 53 47,735| 9,283(2,5432,396|2,133| 0,100 (2,618
Danzas 110 75,809 11,791(2,907(2,624 2,536| 0,672 2,876
Danzs. sin pls. | 120 117,241(14,400(3,379|2,914[2,908 | 1,314 3,089
Endechas 90 59,777 111,622 2,878 12,677 |2,405|-0,047 [ 2,886
Epitalamios 35 59,485|11,085|2,710]2,508 2,379 | 0,249 2,798
Infantiles 58 48,189 | 8,913]2,310]2,091|2,409| 0,546 2,539
Festivas 90 60,488 110,777(2,762 12,516 |2,455| 0,440|2,778
Narrativas 97 57,989111,9382,935]2,6392,539| 0,349(2,904
De oficio 30 57,966| 9,166|2,408|2,271|2,414|-0,265 (2,737
Religiosas 97 58,206 11,381 |2,784]2,598 2,469 | 0,397 (2,856
Romances 123 64,951/10,9512,75712,570|2,419| 0,121 2,851
De ronda. 116 66,525/10,938 2,738 12,526 2,404 | 0,390 |2,846
Tabla 17

Estos resultados estan bastante de acuerdo con las ideas que hemos visto mas
arriba, partiendo so6lo de la forma de las curvas de intervalos:

Las infantiles y las cuneras nos ofrecen las medidas mas bajas,
fundamentalmente las primeras. Hay que notar que también las medidas de
entropia son minimas. Este dato parece bastante coherente porque es lo que
corresponde a canciones creadas por los nifios, una cantidad de informacion
minima (recordemos aqui los argumentos fonéticos expuestos mas arriba).
No ocurre asi con la dispersion de la curva de intervalos que, aun siendo
baja, supera a la de las cuneras. Ambos grupos suponen una diferencia: son
las canciones hechas por los nifios o para los nifios. (También, para jugar o
para dormir). Las cuneras suponen una mayor gama de notas y menor de
intervalos. Pero el detalle de las entropias es concluyente. Las canciones
infantiles ofrecen un minimo de informacion.

Anadimos también a este grupo, las canciones de oficio, que ofrecen unas
medidas muy bajas (mas que las cuneras) en distribucion de notas y
también en entropia, tanto de notas como de intervalos,. Se trata de
canciones o antiguas (su exceso alcanza el valor minimo, con diferencia), o
sencillas, de bajo poder informativo; posiblemente, sean canciones de
predominio del ritmo sobre la melodia (o, quiza no, en la muestra escogida
por Azkue, véase el capitulo 1), en todo caso su estructura se muestra muy
sencilla.

Estos datos estdn de acuerdo con la opinion de Higinio Anglés, que
considera las canciones infantiles y las de oficio como las mas antiguas [1].
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En el otro extremo se sitiian las danzas sin palabras. Las canciones son mas
largas y su volumen tonal muy superior a las restantes, como corresponde a
una musica instrumental. Al jugar con mucha mayor gama de notas, supone
una desviacion estandar superior y una entropia mayor. Y lo mismo sucede
con los intervalos. Hay que recordar que en la musica griega, el paso de una
musica vocal a la instrumental supuso un aumento de informacion. No creo
que aqui se trate de un paso en el tiempo, pero existe la misma razén para
dotar de mayor informacion a la musica instrumental. Desde el punto de
vista de la teoria de la informacidén una obra cantada nos informa por la
letra y por la musica pero una obra instrumental sélo dispone del lenguaje
musical y tiene que elevar su nivel informativo so pena de resultar mas
aburrido.

Algo mas bajo, pero también con valores altos, se encuentra el grupo de las
danzas cantadas. También tiene un volumen tonal alto y sobre todo, una
gran desviacion estandar.

Las amorosas también ofrecen, como ya haciamos notar, gran riqueza
melddica y sus valores no son muy diferentes a las narrativas. Sin embargo,
las endechas ofrecen valores menores, a la altura de las religiosas. Los
limites en estas cifras se pierden ya.

Podemos ver ahora, hasta donde, cada tipo de cancion difiere de la curva general y
obtendremos asi los tipos que suponen mayor originalidad en el conjunto de la
musica popular que estudiamos [nota 14].

Atendiendo al indice de desviacion podemos clasificar los tipos en cuanto a su grado
de independencia, su originalidad, en tres grupos:

A.- Muy relacionados con el conjunto:
= Romances y cuentos (el que mas, con diferencia)
* Narrativas
= Danzas
= Festivas
= Religiosas
= Epitalamios y
* Baquicas
B.- Los que lo estan poco:
* De oficio
Endechas y alegrias
=  Amorosas
= Danzas sin palabras
C.- Gran originalidad respecto al conjunto:
= Cuneras
» [nfantiles
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Queda solo por ver hasta qué punto se relacionan cada uno de los tipos con el
resto, lo que se hace patente en la tabla 18, que muestra los resultados del indice de
desviaciéon comparando todos los grupos entre si, resultados que no pueden
interpretarse en un analisis ligero, primeramente porque son demasiados nimeros
a comparar y por otro lado, porque estas cifras tienen, en principio, implicaciones
en psicologia, aunque estas implicaciones pueden luego ser o no interesantes.
Porque si las distribuciones de intervalos, que son las que en definitiva
comparamos aqui, significan algo, entonces no se escogen al azar sino siguiendo
unas caracteristicas de estilo, con las que la cancion popular ha expresado un
sentimiento, el sentimiento, mas o menos, que nos indica el tipo de cancidn, bien
sea la tristeza o el desengafno o incluso el amor, en las endechas, o la alegria
mezclada con la melancolia (0 no) de una buena borrachera (por ejemplo) en las
baquicas. En cierto modo (tampoco sabremos hasta qué punto) las distribuciones
de intervalos por tipos de cancion, son una grafica del sentimiento a que este tipo
obedece. Desde este punto de vista (que es, naturalmente, bastante relativo), las
afinidades de dos curvas tienen un interés psicoldgico.

@

2 %D g n 3 2] % <

Sl 2| S| 5| <| E| & E|&| 2| 2| 2| &

2| S| S|l 8| & E| E|S]| 2|2 & &
Amorosas 1849 [ 2631 | 1907 | 1637 | 833 | 1850 | 3349 [ 1435 | 2080 | 1095 | 1690 | 1656 | 1577
Baquicas 1574 | 1201 | 2079 | 1827 | 995 [ 1995 | 1234 | 1548 | 1303 | 683 | 642 [ 817
Cuneras 2092 [ 2963 | 2271 | 1666 | 1938 | 1641 | 2225 | 1947 | 1607 | 1421 | 1343
Danzas 12,65 | 1675 | 1089 | 2596 [ 1051 | 11,69 | 1388 | 727 | 1050 | 12,82
Dans.s. pls 1641 | 1852 | 3569 | 1575 | 2029 | 1920 [ 1601 | 1892 | 19.98
Endechas 1674 | 3303 | 1372 [ 2000 | 828 [ 1498 | 1461 | 1388
Epitalamios 2549 [798 [ 1079 | 1543 | 668 | 726 |9.10
Infantiles 2700 | 2665 | 2622 | 2405 | 22,56 | 21.35
Narrativas 1178 [ 1106 | 744 | 7.3 | 896
De oficio 1496 | 11,89 | 13,09 | 11.90
Religiosas 193 | 1121 | 875
Romances 463 | 691
De ronda 5,17

Tabla 18

La mayor diferencia radica entre las danzas sin palabras y las canciones infantiles.
Lo cual no significa precisamente que el espiritu infantil sea incompatible con la
danza. Hay dos razones, cuyos elementos hemos visto ya, que justifican, pienso,
esta discrepancia:

e Las canciones infantiles, son canciones en que prepondera la importancia
de la letra, la letra como juego fonético, melddico, con poca necesidad de
una melodia en la musica (esta puede ser casi un recitativo). Las danzas sin
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palabras han de aportar toda su informacion por medio de la musica, puesto
que no tienen letra.

e Las canciones infantiles ofrecen un minimo de informacién y, las danzas
sin palabras, un maximo. Es la diferencia que puede haber entre la musica
vocal mas sencilla, més “primitiva” y la musica instrumental, de juego
mucho mas sofisticado.

Esta falta de informacion es lo que hace que las infantiles mantengan una gran
diferencia con los demas grupos (es lo que hemos visto antes), y resulten por tanto
un grupo bastante independiente.

La misma razén sirve también para explicar la gran diferencia entre amorosas y
cuneras, porque ya hemos visto que las amorosas ofrecen mucha informacion y las
cuneras poca.

A notar también:

e Las danzas sin palabras, a pesar de mantener unos indices de desviacion
altos, alcanzan su minimo (méaximo parecido) con las danzas. Las medidas
estadisticas que hemos visto mas arriba también se movian en el mismo
sentido en ambos tipos y estas afinidades nos parecen relevantes.

e Los epitalamios alcanzan una gran diferencia con las endechas (y mas ain
con las infantiles). Esta clara diferenciacion entre dos tipos de cancion, en
el que en uno se llora por el amor perdido (endechas) y en el otro
(epitalamios) es un poco lo contrario, no deja de ser curiosa.

e Las religiosas mantienen una relacion muy estrecha con las endechas y con
las festivas.

En definitiva, tomando en cuenta los indices de valor absoluto bajo y
estableciendo su cuadro de relaciones, llegamos a unas conclusiones claras:

e Existe un grupo compuesto por amorosas, endechas y religiosas, que
tienen un solo estilo que les es propio, claramente diferenciado del resto:
el tnico elemento de union estéd en la relacion entre religiosas y festivas.

e Hay unos grupos que guardan poca relacion con el resto: Son
independientes e independientes entre si: infantiles, cuneras, danzas sin
palabras y de oficios: ninguno tiene indices inferiores a 10.

e El resto estd muy relacionado y constituye el nucleo principal.

Instrumento

Estudiaremos ahora las canciones segin los instrumentos con que se interpretan.
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Las distribuciones de intervalos, se muestran en la figura 27, donde no podremos
valorar, como en otros casos, las obras de dulzaina, alboka ni clarines porque se
recogieron muy pocas obras para estos instrumentos. Por ejemplo, los intervalos
de séptima menor (o sexta aumentada, es decir, los intervalos de 10) son muy
pocos frecuentes en general, pero en la distribucidon correspondiente a los clarines
alcanza un 2,173 %, que parece una cifra un poco respetable. Sin embargo, este
dato no significa nada porque solo se recogio una obra de clarines y el porcentaje
citado correspondiente s6lo a un intervalo. De modo que poco nos podremos fiar
de estas distribuciones.
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Figura 27
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Aun asi, en todas las obras instrumentales, se aprecia un empleo de intervalos mas
rico que en la musica vocal, mas amplio, sobre todo en los ascendentes (excepto en
la dulzaina que parece que emplea méas los descendentes).

En la distribucion, de obras para txistu (que comprende la mayoria de las
instrumentales), como ya sabiamos, baja mucho el empleo del unisono. Y la curva
de canciones vocales, nos muestra una estructura muy parecida a la general, pero
privada de las canciones que hacian rebajar el intervalo 0, ahora adquiere este
intervalo, mayor importancia que los de £2.

Respecto a las demas distribuciones, dejando aparte las de clarines que, como
hemos dicho, supone una sola cancidon, nos llama la atencion el empleo del
unisono con dulzaina y la frecuencia del intervalo de —4 (un 11,6 %) en la alboka.

Dentro de esta distribucion de intervalos, el reparto de los intervalos de tritono,
indica que se producen bastante mas en la musica instrumental (0,146 %) que en la
vocal (0,061 %), sin duda por la mayor libertad en que se mueve aquella musica.
Las obras de alboka, dulzaina y clarines no ofrecen casos de este intervalo.

Los valores medios, ofrecen las cifras que muestra la tabla 19, en la que podemos
prescindir del resultado de los clarines (por suponer solo una obra). Hay que notar
que el volumen tonal de las canciones de alboka es muy pequefio, debido a las
limitaciones propias de su gama (que abarca poco mas de media octava). Por otra
parte, sus medias son bastante parecidas a las de la musica vocal.

Instrumento | N°. |Notas/cancion | v.t. NOTAS INTERVALOS

c H 6 |k-3| H
Vocal 1057 61,617(11,125(2,772|2,549(2,44210,328 (2,826
Txistu 111 122,072 (14,495|3,377 (2,928 2,904 | 1,368 | 3,102
Dulzaina 5 71,800(15,400|3,587(2,894 |2,860|0,534|3,085
Alboka 4 62,250 9,750(2,814|2,545|3,045(0,412|2,885
Clarines 1 46,000|17,000|4,698|2,953|3,168|2,466|2,670

Tabla 19

En la dulzaina, instrumento que abarca dos escalas completas, el volumen tonal
medio es mas alto que en los demas grupos (15,4) a pesar de tratarse de obras mas
cortas; las medidas de este grupo son altas.

En las obras para txistu es donde sobresalen las caracteristicas principales de la
musica instrumental que estudiamos aqui. Son obras el doble de largas que las
vocales, de un volumen tonal superior, la dispersion de notas es mucho mayor y la
entropia también. Lo mismo sucede en la distribucion de intervalos: un gran
exceso y mucha mayor cantidad de informacion. Ya hemos hablado de todo esto al
tratar de las danzas sin palabras y valgan aqui las mismas explicaciones.
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Modo

Clasificando finalmente las canciones segiin su modo, mayor o menor, obtenemos
los resultados de la figura 28.

Mayor Menor
»s 20
20 z IA\ //A\\ A
B AAA E V1
N EATAVA A E— —
IR : B |
5 4 A
0+ \/\/\ ﬁ T .\./.\.
876-54321012345678 - R SN L "

Figura 28

Ambas curvas son significativamente diferentes y estas diferencias se deben, en
parte, a razones inherentes al empleo de una escala con una estructura intervalica
diferente en ambos modos, si bien, pueden existir otras razones dependientes de
unas caracteristicas de estilo, tales como las que influyen en las distribuciones que
hemos visto hasta aqui.

Los intervalos de segunda menor (intervalos de £ 1), son sensiblemente mas
frecuentes en el modo menor y esto nos pone de manifiesto el empleo de la escala
armoénica, empleo que ya sefialamos mas arriba, porque esta escala contiene tres
intervalos de un semitono en lugar de dos, que son los que se cuentan en el modo
mayor. La misma razén existe, aunque no sea la unica, para la disminucion de
intervalos de segunda mayor (£ 2), porque la escala armonica contiene so6lo tres
intervalos de segunda mayor, contra los cinco que existen en las demas escalas.
Los intervalos de tercera menor (£ 3) aumentan también en el modo menor y, de
hecho, hay un intervalo de 3 (de segunda aumentada) en la escala menor armoénica.
Por otra parte, los unisonos (intervalos de 0) son un poco mas frecuentes en las
canciones en modo menor, pero no ya por razones de escala.

Sin salirnos todavia de la distribucion de intervalos, es también interesante la
diferencia en los intervalos de tritono porque son mucho mas frecuentes en las
canciones en modo menor (0,108 %, contra 0,058 % en el mayor), una afinidad
que corrobora un poco el caracter que hemos dado al modo menor y al intervalo de
cuarta aumentada.

También hemos calculado los valores medios estadisticos, que son los que muestra
la tabla 20.
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Modo |N° |Notas/cancion |v.t. |NOTAS INTERVALOS

c H Y |k-3| H
Mayor | 731 69,686 |11,68|2,868|2,57412,54310,504|2,843
Menor | 447 63,519(11,10]2,781|2,606|2,403|0,308 |2,870
Tabla 20

En esta tabla resalta particularmente el hecho de que las canciones de modo mayor
ofrecen unas distribuciones de notas e intervalos mas amplias, menos agrupadas
que las del menor. Las desviaciones estandar (dispersion de notas e intervalos) e
incluso la curtosis son mayores. También el volumen tonal es mas alto. A la vista
de estas diferencias, parece muy razonable pensar que las canciones en modo
menor, como ya sefiala F. Escudero [16], son las més antiguas.
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5.- TRANSICION DE
INTERVALOS

La matriz de transicion

Trataremos en esta parte de dar un paso adelante en nuestro estudio, en cuanto a la
complejidad de la unidad de medida.

Hemos visto algunas ideas sobre las notas, tomandolas aisladamente, de las
canciones: su distribucion y algunos parametros estadisticos que la definen vy,
aunque barajamos bastantes cifras, la unidad fundamental que tomébamos como
base era la altura tonal. Prosiguiendo los céalculos, hemos introducido un cambio de
unidad y nos hemos referido al intervalo. Hay que reconocer que el intervalo es un
concepto mas complejo porque supone la relacion entre dos notas contiguas.

Ahora avanzamos un poco, y nos referiremos al grupo de intervalos, en concreto a la
union de dos intervalos. Esta va a ser ahora nuestra unidad de base y supone la
relacion de tres notas consecutivas. Asi:

Notas SOL# DO RE
Intervalos: +4 +2

Esta nueva unidad tiene dos dimensiones, porque consta siempre de dos cifras, que
indicaran dos intervalos consecutivos. La distribucion de estas parejas, nos dird, por
ejemplo, cuantas veces a un intervalo de 2 le sigue uno de 3, o cuantas uno de — 2. De
modo que si primero hemos estudiado cuantas veces se encontraba la nota 40, la 41 o
la 57, y luego cuantos intervalos se habian recogido de 0, 3 o de 6, ahora veremos
cuantas veces se da la secuencia de intervalos {0, 4}, la de {-3, 2} o la {0,0}.

Trataremos en concreto de averiguar las probabilidades de cada uno de los intervalos
posibles conociendo el intervalo anterior. Veamos un ejemplo, suponiendo dado el
intervalo 10. Si queremos sacar una distribucion de frecuencias, tendremos que
computar cuantas veces se da la secuencia de intervalos {10, -12}, cuantas la {10, -
11}, etc. hasta el {10, 12} o mds. Pero es obvio que, tras un intervalo de +10, no le
seguird otro de octava (+12), porque el cantor, en solo dos notas, tendria que subir
casi dos octavas, lo que resulta bastante molesto. De modo que seguramente no
encontraremos intervalos ascendentes (es decir, positivos) grandes que le sigan al
intervalo de + 10.

En efecto, siguiendo el intervalo +10, hemos encontrado dos casos de intervalo —10
(esto parece mucho mas logico, porque es volver otra vez a las notas centrales de la
cancion), un caso de —5, 17 casos del — 1 y 9 del unisono (intervalo 0) (aqui se
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mantiene, francamente, la zona de alturas tonales a la que nos ha llevado el intervalo
de 10) y tres del + 2. Y nada mas. En ningtn caso le sigue un intervalo mayor al + 2.
Son en total 32 intervalos de 10 los que hemos encontrado en el cancionero, que
quedan repartidos por tanto, segun la siguiente tabla:

Intervalo 2°
Int. 1%(-12(-11|-10| 8 |-8|-T|-6|-3|4|-3|-2|-1|0|1|2|53|4|5(6|7|8(|10|11|12| Total
=10 (O |0 |2 |00 0|01 (OO0 ]|17|(2|0|3|(0|0|0(0|0O|0[(0(0 |O [0 [32

Los mismos datos podemos disponerlos en porcentajes o en tanto por uno, y en este
ultimo caso estamos hablando ya de probabilidades. En efecto, para el intervalo de
10, la tabla de valores en tanto por uno, es la que sigue:

-12-11]-10 |9...... -6|-5 |-4-3-2|-1 |0 112 3., 12 | Total

00 [0,06]0......... 0[0,03]0 0 0/0,54/0,28{0/0,09]0............... 0]1

Estas magnitudes representan la probabilidad. Podemos decir a partir de estos datos,
que cuando en el cancionero de Azkue encontramos un intervalo de séptima menor
(de +10), lo més probable es que siga un intervalo descendente de segunda menor
(-1) y ésto con una probabilidad de 0,54. Y también diremos que la probabilidad de
que siga un intervalo descendente de 5 justa (-7) es 0, puesto que no le sigue nunca.

Igual que hemos calculado la probabilidad de cualquier intervalo tras el de 10,
tendremos que hacer lo mismo para el resto de los intervalos. Y esto lo haremos a
base de la matriz de transicion, que es una tabla de doble entrada, compuesta por
tantas filas como intervalos existen, cada una de ellas igual a la que hemos visto para
los intervalos de 10. En el eje vertical estaran relacionados todos los intervalos y
seran considerados como intervalos de partida. Uno de ellos sera el de 10, tal como
hemos visto. En el horizontal también estaran todos los intervalos y seran esta vez, de
llegada.

Partiendo de esta tabla, conociendo la probabilidad de aparicion de un intervalo A
(probabilidad que también conocemos) estaremos en condiciones de definir las
probabilidades de cada pareja de intervalos, de cada bigrama, como llamaremos aqui,
igual que los criptologos llaman a las asociaciones de dos letras [36].

Una matriz de transicién tal y como ha sido expuesta, define el proceso de
generacion de una cancidn, porque se pueden crear matemdaticamente canciones
partiendo de un intervalo inicial y calculando el siguiente, siguiendo las leyes de
probabilidad. Una vez calculado éste, se puede partir de €l para obtener un tercero y
asi sucesivamente. Naturalmente, este sistema es muy simple. Porque las notas (o los
intervalos), no dependen solamente de la anterior, sino también de las X anteriores,
tantas como constituyan la frase musical. E incluso una frase también esta
relacionada con la anterior, o con la anterior a €sta, quizd una de las tltimas estrofas
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de una cancion esté relacionada con una de las primeras. (Todo esto es
particularmente claro, por ejemplo, en las canciones empleadas por los bersolaris,
que ofrecen una estructura bastante definida). En este sentido, una cancién, una obra
musical, ha de considerarse como una estructura completa, no como una mera
yuxtaposicion de notas, aunque las relacionemos dos a dos.

Naturalmente, si hacemos depender a un intervalo, no del anterior sino de los dos
anteriores, habremos avanzado algo mas en un empefio de formalizacion y estaremos
ahora en condiciones de definir la probabilidad de aparicion de cada trigrama. Y
siguiendo por este camino, es indudable que podriamos ir formalizando el proceso
generacional de la cancidn, pero todo este sistema no nos llevaria a ninguna parte,
sobre todo desde un punto de vista practico [nota 15]. De modo que tendremos que
dejar las consideraciones que nos llevarian a cifras demasiado altas en los intentos de
formalizacion, y estudiaremos solo la disposicion de los bigramas.

Presentamos en el cuadro 11 del apéndice II, la matriz de transicioén de intervalos, en
la que no hemos sefialado las probabilidades de cada intervalo sino el nimero
absoluto de veces que cada intervalo es seguido por cualquier otro. No es,
propiamente hablando, una matriz de transicion, precisamente porque no muestra las
probabilidades. Pero es mas util mostrar el nimero absoluto de intervalos porque
visualmente tiene mas impacto y, en todo caso, si se desea la matriz de transicion se
puede calcular muy facilmente a partir de ésta.

Esta matriz es importante porque pone de manifiesto algunas leyes de
comportamiento de la musica popular:

- En principio, hay una tendencia en la matriz a la diagonal, como es corriente en este
tipo de matrices y tanto mas cuanto mas antigua sea la obra musical. Wilhelm Fucks
ha confeccionado estas matrices y es bastante clara la diferencia entre un Bach o
incluso un Beethoven por un lado y un Webern, por ejemplo, por otro. Los primeros
ofrecen matrices de gran densidad en el centro y tendencia a la diagonal, del tipo de
la que presentamos aqui. Webern, sin embargo, origina una matriz sin forma, que
ofrece una nube de valores pequenos repartidos por igual en toda la matriz (muy
entrdpica) y este tipo de matrices es caracteristico en la musica contemporanea. Pero
en la matriz que presentamos aqui, naturalmente a un intervalo de —12 no le sigue
otro intervalo de —12. La matriz adquiere entonces la forma que muestra la figura29.
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Figura 29

- Hay una serie de simetrias bastante claras, concretamente en los intervalos
centrales, que son los que mayor nimero suponen, y quiza toda la matriz hubiera
resultado bastante simétrica, si hubiéramos contado con mayor nimero de canciones
(o de intervalos). Estas simetrias tienen en musica una significacion especial, como
mostraremos aqui.

La simetria en los intervalos centrales (sobre todo, desde —2 hasta +2) se observa
bastante clara respecto al centro y dos ejes:

1.- Simetria respecto al centro, punto 0-0. El eje central vertical y el horizontal, pero
sobre todo las dos diagonales, son las que patentizan esta simetria. Hemos tomado
parte de la matriz de transicion (la limitada por los intervalos +2 y —2) y hemos
corregido los valores introduciendo la probabilidad de aparicion del primer elemento
(que la matriz de transicion da por supuesta), obteniendo finalmente la probabilidad
de cada bigrama que ofrecemos en la figura 30. Hemos preferido expresar las
probabilidades en tanto por ciento. Esta matriz significa que el bigrama {-1,-1}
ocurre un 0,03% de las veces y que el {0,0} se da el 5,28 % de las veces.
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Figura 30

La simetria que sefialdbamos ahora de las diagonales respecto al centro, aparece
bastante clara. En efecto, esta simetria significa que hay las mismas, o parecidas,
probabilidades de paso:

del intervalo +1 al +1, que del intervalo —1 al —1 (seria 0,04 y 0,03)

del intervalo +1 al —1, que del intervalo —1 al +1 (1,65 y 2,41: es mas relativo)
del intervalo +2 al -2, que del intervalo —2 al +2 (3,39 y 3,32)

del intervalo -2 al -2, que del intervalo +2 al +2 (4,22 y 4,23)

Es decir: los signos son intercambiables (los dos a la vez). Los intervalos se
comportan igual en cuanto a las frecuencias de paso, independientemente de sus
signos, de que sean ascendentes o descendentes.
Esto viene a querer decir que si una cancion supone los intervalos:
21052

pueden cambiarse sus signos,

2 -1 0 -5 -2
y la cancion, en cuanto a intervalos se refiere y s6lo en este aspecto, es poco probable
que nos suene mal, ni siquiera que nos suene a ‘“no vasca”, puesto que obedece a las

mismas probabilidades que la musica popular vasca.

Veamos un ejemplo con los primeros compases de KUKUAK, n® 462 del
cancionero. La cancion comienza asi:

-119 -



n

L

N

i’
| |

N
N~
e

<

p L

1%

N

-

N
K
i J
Il
ok
'L
K¢
§

A

4

w
N
N

El cambio de signos de los intervalos, convertiria este fragmento en:
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Los musicos habran reconocido aqui la técnica de la inversion, una de las técnicas
mas clasicas del contrapunto, que ha sido utilizada por los musicos hasta el barroco y
que en nuestros dias han vuelto a emplearla los musicos seriales. Nuestra matriz
demuestra que desde el punto de vista de los intervalos, un fragmento melodico es
igualmente probable a su inverso.

2.- Simetria respecto a la diagonal del 2° y 4° cuadrante, es decir, la diagonal que
partiendo del extremo superior izquierdo llega hasta el inferior derecho. Las casillas
simétricas respecto a esta linea muestran unas cifras muy parecidas. Y asi, hay la
misma probabilidad de paso,

del intervalo -1 al -2, que del intervalo -2 al -1 (4,24 y 4,16)
del intervalo +2 al +1, que del intervalo +1 al +2 (3,79 y 3,65)

E igualmente se puede sefialar (aunque no sea tan claro), los demés puntos ({0,-2} y
{'290}5 {19'2} y {'271}9 {03'1} y {'190})

Es decir que hay la misma probabilidad de paso de un intervalo X a otro Y que de un

intervalo Y a un X, lo que equivale a conservar la misma secuencia de intervalos
pero leyéndolos de atras hacia adelante.

Tomando como base el fragmento expuesto de KUKUAK, la operacion nos llevaria
a:
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Este ejercicio también se corresponde con una de las figuras del contrapunto: la
denominada inversion retrogradada.

3.- Simetria respecto a la diagonal del 1°y 3° cuadrantes, es decir, respecto a la otra
diagonal principal. Hay la misma probabilidad de paso,

del intervalo -2 al +1, que del intervalo —1 al +2 (0 y 0)
del intervalo +1 al -2, que del intervalo +2 al -1 (0,04 y 0,04)

E igualmente, aunque no sean unas relaciones tan exactas, se podrian sefalar los
demas puntOS ({03'2} y {2”()}: {_19 _2} Yy {29 1}3 {Oa_l} Yy {190})

Esto significa que hay la misma probabilidad de pasar de un intervalo X a otro Y
que de uno —Y a otro —X. Esta propiedad es pues combinacién de los dos anteriores.
Ni la inversion en el orden de paso, ni de lo signos, parece que afectan mucho a las
probabilidades, ni tampoco siquiera, decimos ahora, la modificaciéon en los dos
caracteres a la vez.

En el ejemplo expuesto, este cambio nos lleva a la melodia siguiente:

y a— 1 —
( e e ! - —
1 ¢
y 5 ¢ P oo R
o v L
D
g T T
! o ) —3 @ = -
= E——— = T—3 : T R S (TP
D 7 7 Vi ® 1 ) Pr——={—] 7
v v r » v
».

Esta propiedad nos lleva a la posibilidad de interpretar al cancionero de Azkue al
revés, es decir, comenzando en cada cancion por la ultima nota y finalizando en la
primera. En efecto, supongamos unas notas cualesquiera, por ejemplo,

DO, RE, RE4#, RE, RE, DO
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que suponen los intervalos
2,1, -1, 0, -2
con probabilidades de
0,186 0,21 0,18 0,09 0,16
interpretadas al revés serian,
DO, RE, RE, RE#, RE, DO
Que suponen los intervalos de
2,01, -1, -2

que son los mismos pero al revés y con los signos cambiados, y que tienen la
probabilidad de cada par de intervalos, muy parecida a la primera:

0,186 0,13 0,05 0,18 0,44
Asi pues, ningun término es muy diferente en ambas series, comparando el primer
término de una con el Gltimo de la otra
c,ie6 ., $,21 . 0,18 . 0,09 , 0,16

D,lB'E - U’lE L H,DE » U,lﬂ - ’-ii#

Otra vez nos encontramos con la figura contrapuntistica de la retrogradacion, que han
aprovechado también los musicos seriales.

No estoy abogando aqui por el empleo de las técnicas contrapuntisticas ni seriales
para nuevas composiciones. Solo sefialo unos hechos que se dan e insisto ademas en
que con estas modificaciones las obras no perderian su estilo de musica popular
vasca, pero estamos tratando solo de los intervalos y sus relaciones entre ellos. Y esto
no es, ni mucho menos, todo.

Es decir: en un andlisis incompleto como el nuestro, podemos llegar a determinar que
interpretadas, por ejemplo al revés, las canciones vascas, no son malsonantes en
cuanto a intervalos se refieren, no apareceran mas de lo conveniente los intervalos
poco probables ni tampoco las ligazones de intervalos. Pero otra cosa puede ser (es,
supongo) en cuanto al fraseo, ritmo y sobre todo estructura de la cancion, en el
sentido en que hemos visto mas arriba.
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Mas caracteristicas a partir de la matriz de transicion de intervalos:

Los intervalos de +6 y —6, ofrecen también caracteristicas que pueden ser
interesantes. Dentro de la frecuencia de estos intervalos podemos indicar que al + 6
le siguen intervalos negativos de —1 y —2 y es precedido por los mismos pero no es
practicamente ni precedido ni seguido por el + 2 ni por el + 1. Es decir que a un
intervalo de cuarta aumentada ascendente, le siguen los intervalos de segunda mayor
o menor descendentes, pero nunca ascendentes.

Al -6 le sigue el intervalo de + 1 y es precedido por el de + 1 y por el de + 3, pero no
lo es por el + 2, por -2 ni por —1, ni seguido por + 2.

Por otro lado hemos anotado también (puede consultarse el cuadro 11 del apéndice
1) 1a alergia a que entre dos notas, separadas por una tercera entre ellas, aparezca un
intervalo (llamémosle asi) de cuarta aumentada. Por ejemplo, un intervalo de + 2, es
pocas veces seguido de uno de + 4, toda vez que 2 + 4 = 6. Lo que significa que, si es
dificil que tras una nota 40 (DO) aparezca un 46 (FA#), porque ¢l intervalo de 6 se
da pocas veces, es también dificil que tras una 40 y otra cualquiera aparezca la 46.

El inicio de las canciones es, en un 42 % de los casos, con un intervalo 0, es decir,
comienzan con un unisono. Teniendo en cuenta que los unisonos forman el 18,9 %
de los intervalos, si un 42 % de las canciones con este intervalo, significa que la
tendencia a comenzar las canciones por el unisono es notoria. Més atn lo es que el
90 % de las canciones inician con intervalos ascendentes (y unisonos), es decir, que
solo el 10 % inician bajando.

El final es inverso: el 10 % solamente, terminan en unisono, el 80% bajando (y en
unisono), con lo que solo un 20 % terminan subiendo. Por otra parte, el 42 % de las
canciones terminan con el intervalo de —2.

Mas conclusiones, quiza algunas interesantes, podrian obtenerse de este cuadro.
Nosotros abandonamos aqui su analisis y lo emplearemos ahora en otros menesteres.

Solamente quiero resaltar aqui, como particularmente interesante, el empleo de las
matrices de transicion en su relacion con las formulas de imitacion. Porque nuestro
estudio ha revelado que las simetrias que guarden la matriz de intervalos, permiten el
empleo de las formulas imitativas fundamentales del contrapunto, sin una variacion
de estilo de la cancion (en cuanto a intervalos se refiere). Esta aportacion
metodoldgica, quiza pueda sugerir conclusiones a algiin musico o musicologo y, en
todo caso, amplia el campo de posibilidades de las matrices de transicion,
herramienta ya empleada en este tipo de analisis musicales, pero sin descender al
estudio de sus simetrias.
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Composicion

Disponiendo de una matriz de transicion como la que acabamos de ver, es facil hacer
unas pruebas de composicion, a base unicamente de generar nimeros que sigan la
frecuencia de esta matriz. De esta forma podemos ir de intervalo en intervalo hasta
que (si contamos el fin de la cancion como uno de ellos, tal y como hemos hecho en
el cuadro 11 del apéndice II) por azar la cancion termine. Siguiendo este
procedimiento, podemos decir que:

- Los intervalos seguiran las frecuencias que cumplen las canciones populares
vascas.

- La unidén de estos intervalos, de dos en dos, seguird también las frecuencias
correctas. Lo que supone que las notas, de tres en tres, seguirdn unas
frecuencias similares a las canciones del pais.

- Las canciones tendran una longitud razonable.

Por supuesto se trata aqui solo de lo que Shannon llamoé “aproximaciones de segundo
orden”. Shannon demostré que las palabras y los textos ingleses, pueden ser
aproximados por un proceso matematico como el nuestro, susceptible de ser tratado
por una maquina, actuando por aproximaciones sucesivas [36].

Llamo6 aproximacion de orden cero a una serie de simbolos equiprobables (generados
por un sistema de méaxima entropia). En este caso se trata de letras que tienen todas
ellas la misma probabilidad:

XFOML RXKHRIJFFJUJ ZLPWCFWCY]J.....

Bueno. Esto no sabe a nada. Seguimos.

La aproximacion de primer orden estd constituida por letras independientes,
siguiendo las frecuencias de un texto inglés:

OCRO HLI RGWR NMIELWIS EU LL NBNESEBYA TH .....

Pero como comenz6 a parecerse su texto al inglés, fue con la aproximacion de
segundo orden, con la estructura de parejas (bigramas) como en inglés:

ON IE ANTSOUTINYS ARE T INCTORE ST B S DEAMY ....
que ya suena un poco mas a inglés.
Con las aproximaciones de tercer orden, a base de frecuencias de trigramas como en

inglés, genero:
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IN NO IST LAL WHEY CRATICT FROURE BIRS GROCID
PONDENOME OF DEMONSTURES OF THE REPTAGIN IS REGOACTIONA
OF CRE.

que engafaria probablemente a mas de uno que no supiera inglés.

También G.T. Guilbaud ha seguido un proceso analogo, jugando ahora con el latin.
Su sistema, actuando con aproximaciones de orden tercero, ha llegado a decir cosas
tales como ésta:

IBUS CENT IPITIA VETIS IPSE CUM VIVIS SE ACETITI DEDENTUR
No es latin exactamente, pero si algo que se le parece *“ [26].

Nosotros no vamos a generar “musica vasca”, pero también algo que se le parece. En
una primera aproximacion, no se daran repeticiones de temas melodicos, de frases
musicales, porque no jugamos con la melodia. Nos movemos dentro del campo de
los elementos, incurriendo en lo que Schaeffer deplora [44] con razén, aunque aqui
tendremos en cuenta “frases” de hasta tres notas (dos intervalos). Pero no creo que el
mero hecho de partir de elementos tenga que ser forzosamente poco interesante,
porque siempre puede combinarse con procedimientos de composicién como los que
emplea lannis Xenakis [47] u otros (también Barbaud parte de elementos) es decir, se
pueden introducir algunas leyes estructurales, cosa que haremos después. Pero, por
ahora, trataremos s6lo de mostrar qué tipo de temas resultarian de un tratamiento
basado exclusivamente en las probabilidades de aparicion de los intervalos.

Como no tenemos en cuenta las duraciones, hemos empleado solo los intervalos que
convertimos en notas, pudiendo por tanto transportarse a un tono o a otro. El tono no
tiene gran importancia. Es cuestion de sumar o restar en base 12, para hacer las
transposiciones que queramos.

La maquina aporta pues en este caso, so6lo una serie de temas compuestos por notas
sueltas (intervalos sueltos), sin ritmos, sin duraciones, estos elementos los podra
poner el compositor. Pero tiene la ventaja de poder ofrecernos en pocos minutos
muchos temas, ante los que siempre cabe su aceptacion o rechazo.

He aqui algunas bases melodicas que he obtenido. Particularmente, algunas han
llegado a gustarme.
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Tiene algo de un Tantum Ergo. Y hay al principio unas primeras notas que parece
que introducen el tema con el que siguen luego.
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Yo la encuentro bastante aire de introduccion de una pieza de txistu.
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Una mas

Parece que ofrece dos partes bien definidas:
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La ultima

También esta me parece una introduccion:
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Hasta aqui, la cosa es sencilla. Pero, como ya hemos senalado, este proceso de
generacion de intervalos puede combinarse con la aplicacion de leyes
estructurales. Vamos a presentar aqui algunos ejemplos basados en las canciones
que emplean los bersolaris en sus improvisaciones.

Hemos tomado como fuente de estudio, 26 melodias distintas correspondientes a la
forma denominada zortziko nagusia. Su estructura musical es bastante clara. Son
dos periodos, compuestos cada uno de dos semiperiodos. Cada semiperiodo consta
de dos grupos y cada grupo de dos motivos. El motivo se relaciona con la linea del
verso y cada uno consta de cinco notas, excepto los ultimos del semiperiodo que
suelen constar de tres. El esquema es pues el siguiente:

semiperigdo
grupo A ) _grypo B8
T motivo A motivo B motivo L‘ motive D
[_5 nutul, '5 nnth ‘ IS nattnl 3 nntl-lj

Este esquema varia muy poco porque la cancidon estd muy ajustada a los
imperativos de la versificacion.
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Nos basaremos aqui, pues, en esta estructura. Por otra parte, los semiperiodos se
repiten a menudo. En algunos casos, los cuatro semiperiodos son iguales.
Practicamente en todos los dofius analizados, el cuarto semiperiodo es igual al
segundo. Hemos introducido ademas, como reglas de composicion, algunas leyes
respecto a las cadencias y la imposicion de movernos dentro de la escala diatonica.
Todas estas reglas se emplearan también en las composiciones que presentamos.
En cuanto a los temas musicales propiamente dichos, estan calculados con el
mismo procedimiento que hemos visto mas arriba, generando los intervalos de
acuerdo con la matriz de transicion.

Los ritmos y las duraciones de las notas, estan escogidos al azar de entre los ritmos
empleados en las obras que hemos tomado como base del analisis. No hay pues
ninguna relacion entre las alturas tonales, calculadas por el computador y el ritmo,
escogido absolutamente al azar (también por el computador pero sin emplear
ninguna regla de eleccion).

Los ejemplos que veremos a continuacion no han sido alterados lo méas minimo
respecto a los resultados de la maquina. Estan elegidos de entre los menos feos de
una coleccion de 70 obras.
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6.- LA MUSICA MEDIEVAL EN
LA CORTE DE NAVARRA

En esta ultima parte, vamos a estudiar un poco la musica que se llama culta, en la
edad media. Se trata de comparar los datos que aqui se obtengan, con los que
hemos dado referentes al cancionero popular.

El material escogido se extiende del siglo XII al XV y se interpretaba propiamente
en la corte de Navarra. No queremos oponerlo al canto popular. S6lo compararlo.
Y esto, por dos razones:

e Porque no parece que la musica popular y la de la corte fueran demasiado
diferentes especialmente cuando tratamos con obras de trovadores como
haremos aqui a menudo. Ya hemos sefialado este hecho més arriba.

e Porque la cancidon popular vasca parece bastante genuina, en el sentido de
que sale del propio pueblo y, sobre todo, importada o no, se canta bajo
control popular. Mientras que la musica en la corte de Navarra,
especialmente entre los siglos XIII y XV, fue llevada a cabo por ministriles
y compositores fundamentalmente franceses y no creo que se pueda hablar
de una musica vasca culta, para contraponerla a una musica vasca popular.
A proposito, eludo aqui la definicion de musica vasca y diré sélo, que las
obras que en esta parte se estudiaran, corresponden a la musica que se
interpretaba en la corte de Navarra en la edad media.

Relacion del material

Las obras que entran en el ambito de este estudio son las siguientes:

N° 1.- Congaudeant Catholici, atribuida a Magister Albertus Parisiensis, del
siglo XII. Esta pieza, del Codice de Santiago, es la obra a tres voces reales mas
antigua de todas las conocidas en la Europa medieval. Se trata de una obra
religiosa, un Benedicamus, con letra en latin. Hemos tratado s6lo la primera voz.

N° 2 y 3.- Cancion a la Virgen y Cervantes religioso. Dos obras del Rey de
Navarra, Teobaldo 1 o Tibaut 1V, del siglo XIII (1201 — 1253). Se trata de un rey
trobero, francés, en cuya época la musica en la corte adquiri6 gran esplendor. Su
letra es francesa.

N°. 4.- Agnus Dei crimina tollit, del Codice de las Huelgas (siglo XIII). Obra
también religiosa, en latin.
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N° 5.- La Pasion de Jesu-Christi, conservada en el monasterio de Clermont
Ferrand, cancion de peregrinos, se cree que del siglo X. Se canta en lengua d’oc.

N° 6.- Nostra phalans, atribuida a Ato, episcopus trecensis (siglo XII), es
también obra religiosa, en latin.

N° 7.- Congratulantes celebremus, atribuido a Magister Goslenus, episcopus
suessionis (siglo XII). También obra religiosa, en latin.

N°. 8.- Maravillosos, de Alfonso X el Sabio (siglo XIII), es una cantiga, de tema
religioso, en castellano.

N°. 9.- Kyrie, de la Escuela de Avignon (siglo XV), es un ejemplo de Ars Nova,
obra religiosa, a tres voces, en latin.

N°. 10.- Fuions de ci, de Jacob de Senleches (siglo XIV). Se trata de una balada
dedicada a la muerte de la reina Leonor en 1382. Su autor fue ministril de varias
cortes europeas, entre ellas la de Carlos Il en la corte de Navarra.

N° 11.- Je puis trop bien, es también obra profana de Gillaume de Machaut
(siglo XIV), el maestro del ars nova, francés, que estuvo también al servicio de
Carlos II de Navarra.

N° 12, 13 y 14.- Se July Cesar, se Alexandre et Hector, Quant joine cuer, que
tienen por autor a Trebor, quiza Jean Robert, cantor de Carlos el Noble de
Navarra. Parece que se trataba de un ministril francés. Las tres obras son del
Codice de Chantilly, las dos tltimas son baladas, dedicada la primera al Conde de
Foie, la segunda al rey Carlos III el Noble. Las tres tienen letra en francés.

N°. 15.- Noba vobis gaudia, de Nicole Grenon (siglo XV), que debe considerarse
francés, es una cancion de navidad, en latin.

N° 16 y 17.- Mi querer tanto vos quiere y Nunca fue pena mayor, de Enrique
(siglo XV), que estuvo bajo el principe de Viana. Se piensa que fue parisino.

Distribuciones tonales y valores medios

A diferencia del tratamiento de la musica popular, no hemos obtenido aqui las
distribuciones de notas de las canciones, aunque si los estadisticos relativos a estas
distribuciones. Expondremos pues consecutivamente los resultados de Ila
distribucion de intervalos y los de los estadisticos y medidas de las distribuciones.

La distribucion de intervalos se ha calculado por el mismo procedimiento que en la
musica popular y sus resultados se ofrecen en la tabla 21, con cuyas cifras
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formamos la grafica de la figura 31. Esta es la curva que habra que compararse con
la relativa a la musica popular, figura 15. Su forma es muy diferente
fundamentalmente por la carencia de intervalos 0. En la musica popular un 19 %
de los intervalos, eran unisonos, ahora es el 10 %. La musica de la corte es, pues,
menos recitada, mas rica en este sentido.

Intervalo | Frecuencias | Frecuencias
absolutas relativas
-12 1 0,004
-11 4 0,177
-10 0 0
-9 1 0,044
-8 4 0,177
-7 17 0,754
-6 1 0,044
-5 43 1,907
-4 92 4,081
-3 163 7,231
-2 493 21,872
-1 202 8,961
0 240 10,674
1 223 9,893
2 484 21,472
3 111 4,942
4 76 3,371
5 49 2,173
6 6 0,266
7 25 0,109
8 6 0,266
9 3 0,133
10 3 0,133
11 3 0,133
12 4 0,177
TOTAL 2254 100
Tabla 21

Por otra parte, los intervalos de un semitono se desarrollan mas o menos como en
la musica popular. Y la escasez de intervalos 0, hace que se eleven losde — 2y +2
(casiun 21 % cada uno contra casi un 19 % en la musica popular).
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Figura 31

Las frecuencias del resto de los intervalos no son muy diferentes. Unicamente
hemos notado aqui una mayor afluencia de los intervalos de 3.

Por otro lado y como tltima nota, hay que sefialar el incremento de los intervalos
de + 6, que alcanzan aqui el 0,31 % (contra un 0,078 % en la musica popular),
pero practicamente todos, son positivos (quiza las influencias sefialadas).

En conjunto podemos indicar que hay:
1.201 intervalos descendentes, el 45,298 %
240 intervalos 0, el 10,674 %
993 intervalos ascendentes, el 44,055 %
que representa también una muy ligera inclinacion al intervalo descendente.
También al igual que en la cancion popular, hemos obtenido los estadisticos de las
17 canciones, cuyos resultados aparecen en el cuadro 12 del apéndice II. Daremos

aqui unicamente los valores medios.

Entre las 17 canciones, hemos obtenido las cantidades que indicaremos a
continuacion y que son las que deberemos comparar con las de la cancion popular:

N° |Notas/cancion | v.t. Notas Intervalos
c H X ¢ (k-3 H
Corte 17 133 13(3,129|2,854(-0,010(2,638|0,762 (2,998
Popular | 1178 67| 11]2,835/2,586(-0,005|2,490|0,429 (2,854

y podemos sefalar ahora en cada una de las cifras:

- El nimero medio de notas por cancion, es practicamente el doble que en la
musica popular (alli obteniamos como media 67 notas por cancidn).
- Sobre el volumen tonal, tenemos que:
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3 canciones, el 17,65%, juegan dentro de la octava
3 canciones, el 17,65%, juegan dentro de la octava, con
repeticion de ésta
por tanto, 6 canciones, el 35,30%, juegan dentro de la octava y
11 canciones, ¢l 64,7%, salen de la octava

lo que nos da unos resultados muy superiores a los de la cancion popular, donde
los términos se invertian al contar con un 69% dentro de la octava y un 31% fuera
de la octava. Se emplea pues en la corte, una gama bastante mas amplia que en la
musica popular (es la diferencia entre un volumen tonal medio de 13 y el
correspondiente de 11 que vimos antes).

- La dispersion de la curva de notas es mucho més elevada que la que vimos
como media de la musica popular: 3,126 contra 2,835 e igualmente ocurre
con la entropia que es aqui de 2,854 contra 2,586 en la cancion popular.
Todo esto significa que la musica culta estd mas desarrollada, que tiene un
mas alto nivel informativo que la popular, en cuanto a la distribucion de
notas se refiere.

- Las medidas referentes a la distribucion de intervalos, ofrecen unas
diferencias parecidas: una desviacion estandar de 2,638 (mayor que la de
2,490 de la cancién popular), un exceso de 0,762 (mayor que el de 0,429) y
una entropia de 2,998 bits, mayor también que la de 2,854 de la popular.

Todo esto significa: que todas las medidas son un poco (o bastante) mas elevadas
en la cancion cortesana que en la popular. Tanto la distribucion de notas como la
de intervalos, son més desorganizadas, mas informativas, en suma, lo que hemos
llamado mas entropicas. Podria decirse que corresponden a una musica mas
evolucionada.

Pero en todo caso, la media de edad de estas obras musicales es de 13,35 (tomando
como unidad el siglo; corresponderia al afio 1235), y la desviacidon estandar de la
curva de notas es un poco mas elevada que el valor que le corresponderia
extrapolando en la curva de W. Fucks de la figura 12, tal y como se muestra en la
figura 32. Curva que, ni siquiera experimentalmente, estd terminada (en nuestro
conocimiento), puesto que su autor no tomo obras anteriores al siglo XV. A este
respecto, podemos decir que:
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- o bien la curva de W. Fucks va tendiendo a la horizontal segiin vayamos
remontandonos a siglos anteriores al XV. Esto parece probable. Y
equivaldria a imponer un caracter muy relativo al empleo de esta medida en
obras anteriores al siglo XV, puesto que si Fucks obtiene una media de 3,5
para el siglo XVI y nuestra medida (3,13) corresponde al siglo XIII,
creemos que hay poco intervalo numérico como para conseguir alguna
indicacion util. En todo caso, tanto esta medida como la referente a la
curtosis han de emplearse solo a titulo indicativo y siempre que exista una
diferencia sensible entre los dos términos de la comparacion.

- O bien, estas obras ofrecen una estructura muy avanzada para su época.
Pero, no sé por qué, este tipo de afirmaciones no suelen resultar tan ciertas.
Parece que es dificil salirse de la historia. Es lo que le pasa también a la
musica popular.

Al comenzar este trabajo, ya me suponia que no ibamos a encontrarnos con
excesivas sorpresas, porque me habia curado anteriormente de este tipo de
esperanzas y un primer trabajo sobre la musica de Zuberoa, ya me habia
demostrado que también esta musica (incluso ésta) estaba dentro de la historia. Y
si por esto, el musicologo opina que este trabajo no comunica nada nuevo, yo diria
que lo dice distinto y esto, en definitiva es decir algo nuevo. Pero me sentiria muy
conforme si este trabajo aportara algo util, muy poco, sobre el conocimiento de
nuestra musica popular. Pienso con Pierce que “el empleo de las matematicas en el
arte, bien sea en la creacion o en el analisis, estd hoy por hoy tan limitado, que
bien puede uno contentarse con muy poca cosa en este terreno” [36]. Esta es
también mi postura. Y puede ser una justificacion.

Mondragon, otofio de 1972
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Apéndice I: Notas matematicas

Nota 1.- La cantidad de informacion relativa a un mensaje, viene dada por:
siendo:

P
I =log —~
g|: Pa j|
I: cantidad de informacion
P, : Probabilidad de un mensaje después de su recepcion
P, : Probabilidad de un mensaje antes de su recepcion

En caso de transmision sin ruido, la probabilidad de que se haya emitido un
mensaje concreto, después de su recepcion es uno, puesto que es seguro.
Se suelen tomar logaritmos en base 2, con lo que la formula queda,

1
I= logzgz —log, P,

Cuando la probabilidad de recibir un mensaje es de ', la cantidad de informacion

sera de,
1
I=log,|— |=1
g{l/Z}

que es la unidad de informacion mas usual y supone, como ya hemos visto, la
existencia de dos mensajes posibles (por ejemplo, el mensaje que transmite el sexo
de una persona o si vive o0 no...).

Cuando se trata de la transmision de un mensaje compuesto por la secuencia de n
simbolos (un mensaje escrito de n letras, por ejemplo, o una secuencia de notas
musicales), la cantidad de informacion total sera:

I, =—n)_ p, xlog p, bits
1

y la informacién media por simbolo,

I . ’
- = —Z p, xlog p, bits por simbolo
n

Nota 2.- Cuidado: el nivel de significatividad es solo del 25%.

Nota 3.- La desviacion estandar ha sido calculada con arreglo a la féormula habitual

N XCE

Nota 4.- La entropia que hemos calculado, nos permite también obtener la
redundancia media por cancion. Para este calculo hemos de partir de unas cuantas
convenciones. Es necesario primero, calcular la cancion de entropia maxima,
calculo sencillo puesto que si sabemos el nimero de notas de que se dispone es
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cuestion de aplicar a todas la misma frecuencia. Esta limitacion ha de ser
convencional en un proceso musical. Partiremos, como hemos visto en el texto, de
11 notas, correspondientes al volumen tonal medio. Pero no suprimiremos la
posibilidad de alteraciones y consideraremos que las 11 notas tienen una misma
probabilidad. Creo que es mas correcto. Bajo estos supuestos, la entropia maxima
media del cancionero es de 3,459. No importa que esta cifra no sea muy exacta. Y
si la entropia media es de 2,586 bits/nota, resulta finalmente una redundancia de

H=1- H —1—2’586:0,252=25,2%

Hmax 3,459

La magnitud de esta cifra nos importa poco, puesto que no tenemos otros
elementos de comparacion.

Nota 5.- Naturalmente, todo esto supone que la media de la distribucion de
intervalos sea cero. Solo en este caso, el aumento de desviacion estandar nos
medird el aumento de los intervalos de tercera, cuarta, quinta...sobre los centrales,
que es lo que nos interesa.

Hemos aplicado esta medida porque efectivamente la media de la distribucion de
intervalos es cero. Por canciones, en ningun caso llega al = 0,4 y la media de las
medias es -0,008, mientras que la media de la curva general es -0,005 (figura 15
del texto).

Nota 6.- La curtosis es la relacion entre el momento de cuarto orden y la cuarta
potencia de la desviacion estandar, y responde a la formula

En una distribucion (matemdaticamente considerada como) normal, este
apuntamiento (la curtosis), toma siempre el mismo valor: 3. Y esto es
independiente de la desviacion estandar. Surge de aqui una nueva medida: el
exceso, el apuntamiento sobre la curva normal que obedece a la férmula:

E= ’u—i -3
o
En la figura siguiente incluimos tres curvas de la misma desviacion estandar pero

con tres curtosis diferentes:




Las curvas no (matematicamente) normales, pueden tener curtosis de otros valores
y cuando una curva es mas alta, esbelta, que la que ofrece la distribucién normal,
en las proximidades de la zona en que los puntos toman sus valores maximos,
tendra una curtosis mayor que 3. En esta figura, la curva 1 tiene una curtosis de 4,
la curva 2 una curtosis de 3 (es, por tanto, una distribucion normal) y la curva 3
una curtosis de 2,5. La primera es pues mas apuntada que la segunda y ésta que la
tercera. Si consideramos normal (repito, matematicamente), a la curtosis de la
segunda curva, podemos hablar del exceso sobre la curva normal. Entonces el
exceso de la primera curva sobre la normal es de 1 (4 —3 = 1), el de la segunda es
cero y el de la tercera de —0,5.

Este valor de exceso es el que nos interesa aqui. El exceso es, por tanto, positivo,
cuando la curva aparezca mas apuntada que la normal y serd negativo cuando sea
mas roma.

Nota 7.- En el Concierto de Brandenburgo n° 3 (partitura del primer violin),la
curtosis que se obtiene siendo u, =1697 y o*=304,7 es,
1697
K = =
304,7
En el concierto de violin opus 36 de Schonberg (1936), w1, =43632 y o*=10092.
La curtosis es,

5,57

43632,

10092
De modo que aunque la curtosis no ha experimentado gran variacion (e incluso ha
disminuido), los momentos de cuarto orden y la cuarta potencia de la dispersion,
mantienen entre las dos obras unas diferencias elevadas, significando un aumento
muy grande en la musica dodecafonica, aumento que por otra parte ya habiamos
senalado al estudiar la desviacion estandar de la distribucion de intervalos.

2

Nota 8.- Ya hemos visto que Fucks tratd de buscar una medida independiente del
volumen tonal y fue asi como encontrd la curtosis. Pero la magnitud de este
pardmetro es independiente solo en la obras que ofrecen un volumen tonal de 12
(es decir, la octava completa) o mas.

En el caso del cancionero, ya hemos visto cuantas canciones sobrepasan la octava
como volumen tonal. A estos efectos son, naturalmente, las que nos dan un
recorrido R > 12 que son 684 canciones. Por tanto, en las canciones de volumen
tonal R<12,1a curtosis depende del volumen tonal.

Esta dependencia no nos asusta demasiado porque, por una parte, disminuye
paulatinamente segin va subiendo el volumen tonal hacia el 12, de modo que creo
que alcanzara relativamente poco a nuestras canciones. Y por otra, porque ya
hemos sefialado que el mayor o menor volumen tonal, también define, aunque sea
con mucha inexactitud, un estilo y ha ido aumentando de hecho, en la historia de la
musica.
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Nota 9.- También podriamos haber empleado para ello el indice y*, pero éste no

indica hasta qué punto son diferentes dos fenomenos, sino la probabilidad de que
sean realmente diferentes o de que no lo sean (y por tanto, las diferencias
existentes se deban al azar). De hecho hemos calculado también los indices de y*

y el resultado ha sido que todas las distribuciones son diferentes con una seguridad
casi absoluta. Pero este resultado es demasiado normal en esta clase de curvas: las
cifras estdn demasiado influenciadas por el nimero de intervalos que pertenecen a
cada provincia y no podemos obtener de aqui el dato de hasta qué punto son
diferentes, este dato que se obtiene de una forma grosera, con una simple mirada a
las curvas.

Lo que a nosotros nos interesa ahora es saber, por cada uno de los intervalos, qué
diferencias hay entre dos curvas y efectuar finalmente la suma de estas diferencias
(en valor absoluto). Se trata por tanto de la siguiente féormula:

i=+19

I= Z(Ipi —P',-D

i=—19

El profesor Vergés, de la ETSII de Barcelona, ha estudiado las condiciones de
significatividad de este indice, que no son muy favorables. Desconfiaremos pues,
en lo que sigue en el texto, de las pequefias diferencias en sus valores y no
intentaremos sacar consecuencias del valor de un indice aislado, sino que lo
compararemos siempre con otros indices, dandole asi una importancia relativa, en
el conjunto.

Este es el valor al que llamaremos indice de desviacion (i).

Nota 10.- Veremos el grado de acercamiento a la curva general del cancionero por
medio del indice de desviacion, del que ya hemos hablado. Este indice, insistimos,
indica so6lo la diferencia entre dos curvas. Pero puede (y suele) ocurrir que dos
curvas que correspondan al mismo fendémeno, no den unos resultados iguales, sino
que existan sus diferencias (debidas al azar). El indice de desviacién no nos dira
nada acerca de ésto. Se limita a cuantificarnos la diferencia que existe, en este
caso, entre la distribucion de una comarca y la del pais en su conjunto.

Para saber si estas diferencias son significativas o se deben al azar habremos de
recurrir al indice y°. También daremos el porcentaje de probabilidad de que las

diferencias sean o no significativas (en tanto por ciento, porque parece que asi es
mas facil). Los resultados se muestran en la tabla siguiente:
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comarcas n° de I 7> | probabilidad | probabilidad
canciones diferencias | diferencias
significativas Al azar

Deva 57113,32| 98,44 100 0
Urola 18128,49|634,15 100 0
Oria 53] 5,03| 79,04 100 0
Donostia 36| 9,31| 33,15 83 17
Muga 14112,62| 49,79 100 0
Costa 58| 6,39| 52,91 100 0
Vizcaya-sur 68| 9.41| 83,12 100 0
Vizcaya-centro 178 9.68|152,64 100 0
Encartaciones 3133,20| 21,35 60 40
Alava 25(25,46 152,09 100 0
Pirineo 71(13,99|124,12 100 0
Ulzama 16|15,77| 39,73 95 5
Imotz 21| 7,26| 15,72 30 70
Larraun-Araitz 68| 7,36| 39,41 95 5
Barranca 53113,18|121,12 100 0
Muga 36| 6,65| 27,87 60 40
Baztan 104| 9,75|130,47 100 0
Centro 40| 6,27| 37,99 93 7
Pamplona 1[50,75| 13,16 20 80
Laburdi 92| 9,98 | 86,85 100 0
Benabarra 81(11,03| 86,55 100 0
Zuberoa 70110,71| 79,70 100 0

Nota 11.- Pero sus diferencias con la distribucion media del pais son significativas
(con las curvas de intervalos de canciones, y’siempre tiende a ser alto),es decir

que Oria canta muy parecido a la media del pais; muy parecido, es decir, poco
diferente, pero esta pequena diferencia es auténtica, no se debe al azar.

Nota 12.- Notese que en la tabla de la nota 10, y* toma un valor muy alto, a pesar
de las pocas canciones que supone.

Nota 13.- El test y’sefala diferencias significativas a un 100 % de confianza,
entre ambas curvas. Las diferencias no se deben al azar.
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Nota 14.- Para ello obtendremos el indice de desviacion (i), visto mas arriba y
estudiaremos la significatividad de las diferencias por y°. Los resultados se
ofrecen en la tabla siguiente:

tipo N i e

Amorosas 92112,47(141,5027
Baquicas 67| 8,87(100,0098
Cuneras 53117,82|155,1505
Danzas 110| 7,17| 86,2144

Danzas sin palabras | 120 13,28 813,4206
Endechas y elegias | 90[11,41|124,3354

Epitalamios 35| 8,57| 38,4795
Infantiles 58126,28294,6087
Festivas 90| 7,31] 56,1300
Narrativas 97| 6,59| 82,4835
De oficio 30(11,34| 56,2724
Religiosas 97| 7,80 69,7495
Romances y cuentos | 123 | 5,16| 62,8699
De ronda 116 6,65| 66,1146

Todos ellos son estadisticamente significativos.

Nota 15.- En nuestro caso, aunque existan intervalos superiores al +12 ¢ -12,
prescindiremos de ellos por su poco numero y consideraremos que los elementos
con que contamos, son los intervalos entre +12 y -12, que hacen 25 intervalos. La
matriz de transicion resultard de 25 x 25 = 625 elementos, probabilidades de que
dado un intervalo, suceda otro. Si queremos ver las probabilidades de los
trigramas, habremos de partir de los 625 bigramas y calcular las relativas a cada
uno de los 25 intervalos (supuestos dados los intervalos A y M, qué probabilidad
existe de que el siguiente sea el D?), pero ello significaria 625 x 25 = 15.625
elementos. Y esto tan solo llegando a los trigramas. Los tetragramas seran 15.625
x 25 = 390.625 elementos. Pero para poder llegar a cierta formalizacion algo
interesante, habria que estudiar bastantes intervalos, por ejemplo 10. Si
establecemos por convenio que la probabilidad de un intervalo es funcion de los 9
anteriores, resultaria una matriz de 100.258.056.640.625 elementos, demasiado
grande como para tratarla incluso con los mas potentes ordenadores. Ademas
como en nuestro caso disponemos de 79.358 intervalos, es dificil que se dieran dos
series de 10 intervalos que se repitieran, por lo que sélo se rellenarian 79.358
casillas, y éstas con un | y las demds con ceros, de modo que solo ocupariamos un
0,00000007 de casillas, con unas cifras muy poco serias como para poder hablar
de probabilidades de frecuencias, porque dados 9 intervalos condenamos la
eleccion del siguiente (en la medida en que las Unicas probabilidades que

aparecerian serian 1), lo cual no es cierto. La muestra es, por tanto, muy pequefa
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como para permitir este analisis. Hemos calculado que para que la matriz fuera
fiable (fiable tal como sera la que presentaremos ahora, cuya relacion es de 79.358
intervalos, repartidos entre 625 casillas), harian falta 12.730.365.451.660.156
intervalos, lo que corresponderia, dada la longitud de nuestras canciones, a unas
190.005.454.502.390 canciones, demasiadas para un pais tan pequeio.

Porque todo esto es demasiado grande. La cibernética (especialmente la
especulacion cibernética), trata a menudo con numeros tan gigantescos que no
pueden llevar a ninguna parte.
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Apéndice II: Cuadros estadisticos

Cuadro 1

Numero de canciones, por provincia, comarca, valle, y pueblo, con relaciéon de los
codigos de los colaboradores de cada pueblo y el nimero de canciones que aportd cada
uno.

Nota: el codigo del colaborador se forma por 4 letras: 3 correspondientes a su apellido y
una cuarta para el nombre.

provincia Comarca valle pueblo colaboradores
n’ B’ n’ n’
Sin 13
indicar
Cuipnzgoa| 237 Sin indicar 1
Dava 57 | Devamadio |18 |Elzpibar 13| IEIT{4) IRTN(4),
GABF(1)
Spzalucs 1 |EZEA{1)
Altzola 4 |IRIM4)
Davaalto 39 | Sinindicar |3
Dzatzs :
stzavalats |3 | ARRG{L)
Wargara 1 |EZPMI(1)
Ciatzasa 13| PAGT{10),GACI(]),
MUGKI)
Mondragon |11|ALTA{S) ALTS{3),

ALSO(2).ITUA(1)

Dfate 5 |IRIG3),AGIGL,
URRE()
Uzala 18 [Urplamed. |15 |Arona 3 |IRINZ),0LANL)
Azkoiia |7 |ALBI(3).PECO(3),
ELOX1)
Elosua 1 [KORId)
Matzimbental 1 |LATO(1)
Urolgalto 3 Zumarrapa (2 |ELOM(2
Ezlipes |1
Oria 33 | Orizmeadic |25 | Amass 5 |MECA{®),GOLKI)
fhetzasy 3
Eidania T [MUNO{1.LASM(I)
Emislds |1 [ATERD
Leabury |1 |LENC()
Lizarza T [ARIA(D)
Oraxa § [MALMZ), ORMINIL,
URKV(1)
Tolosa E |MOKV(3).ELZN1),

ZALE(I)

- 151 -



provincia Comarca valle pueblo colaboradores
n’ n’
Oria alto 28 | Amazkets L: LIMA{L),GALE(])
Ataun 3 |ZUBHN(1)
Craintza 3 | GO
Teaztesyicts |1
Sagura 5 |IZAN3).ELOB{2
Zaldbs |8
L2Eama 2 |LARG{1).ELOE(1)
Eizasain 1 |ELIT{1)
Ordicia 1 |EGIT(1)
Donostia Donostia 36 [Altza 4 | ARTI(3)
Astissuags [+ [OTESQ)
Donostia 3 |ALTNILGUEN]),
BEIC(1)
Emani § |IEMDT)
Crearzun 10| BARB(2), 8ANV(2),
LEEM(1)
Eentaria 4 |LERA{1).PAGMN(])
Muga Muga 14 |Imn 3 |EERI(})
Ondarcabia [11[AVEZ(2),5ALH(1)
osta 3 osta 3 iNAE, 3 {2} X {
C 38 [C 38 | Asinaes 3 |UREEB{2),YEEV(1)
Ava 2
Dava 1 |SALK]1)
Crstaris 9 |BEEB{7).LABM(1)
Ttziar 1 |AGIKD)
Motgko  [9
Chrip, 16| TEEK12Z)
Sarautz 2 |AMEV(2
Zumavs 15| AREF(10),X0XK2),
gﬁiﬂleEED}lIﬂl
= b
Vizcawa |23{| Sin indicar
Sur Axratia 10 | Arteapa 1 | GORN(1)
Dima T [AZKB()
Yuree 2 |ITUR2
LEBnur 6 | ZULF{2) ABAN(L),
GOIU1L,GOYI(1)
Duzanenasad | 19 1 |URII{L)
Arrazola 2 |MARA(L).URIF(1)
Durango 11| BERC{E), ORI 2],
ALBL{1)
Elorrin, UEAE{4),05TA(2),
ERZG{1)
Fusceta 4 |ASTN2),0TXT(2
hafasia 3 |ZABA(Y)
Uikicla 1 [EOEII)
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provincia Comarca valle pueblo colaboradores
n‘ﬂ u‘ﬂ £
Omandisns |29 | Obandisns |25| GALB(E) ZELCO),
GOIR{3), QUIN2
EGIT{1)
Uhidza 4 |ABAF4)
Cantro 178| Markina 96 | Amoroto 1 |MAAN(1)
Asbazesi 3 | SOLU1), UENMMIL)
Berriz 19| ABAPY), NARI(2),
APOER(1),MAFK1),
UGAT.{1),LASKL),
AMEH(1)
Bolibas !
Egmua 1 | ZABRB{2) ASTC(1)
(raravw 2
Izpaster 5 |UETH3).GADI(1)
Lekeitio 35| BENC(12).ZABL{7],
AEAG) AZATD),
ALTK1)LAZEALL),
AZEE(1.ETXK1),
ABOM(1), AZEIN1]),
TORII(1)
Mallabia 3 |ALBA{3)
Markina 4 |UGAN3)LZUEL(L)
hluralas 13| ZELM{6), IBAA(Z),
MAEM{2), LEGI1)
Ondarroa 5 |ALPA2
Zeldher |1
Henarmza (1 |URIMIL)
Gamika 62 |Sinindicar |1
Avaneiz 2 |ALZM(2
Bedarona 1 |ZARA(L)
Elapizoba |1 [URREA{l)
Eimanp. 2 |URID{1
Enma 5 |MADE{Z), ARTM{1),
OFMM{1)
(zahiks 17| IZPMI{E} ABODYT),
GERE(2
Camila 10| ALTS{6) EUIF{1)
Gorozika 2 |ETH2
Tharpari 4 | ABAPZ) INUN1],
ALTE(l)
Lune. 3 |AURIN3)
Mendata 2 |AUEN2Z
Mozg 1 |SAGA{L)
Mumika L
Mundala & |ABEC[H)
Nabamiz 4 |IBAT(3).ABOI{1)
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proviocia Comarca valle pueblo colaboradores
n’ n’ n’ n’
Eilbao 3 |Begods 2
Lok |1
Amuabie |17 |amesshisl | 15| ESTLOT,URANG),
GARP(1). ZUMA(L),
BIEI(1), MEMA(L),
GARE(])
Badia 1 |IBAMKL)
Bernaepitia |1 |ALBL{L)
Encartacionas| 3 | Encartacionas| 3 | Trncigs 3 |ERER(3)
Mave 12 framavopa |7 |PUIVI3)ALTG),
UNZF(1),BENS{1)
Lemutisno |7 [ARRNT)
asts, 11 | LAZE(®) PUCT{2
Mavarra |[41{]|Pirinao 71 | Erro 30 | Sin indicar |1
Augitzperri (3 | ORDL(2),SUEF(1)
Erro & |ELIP7),0R0F(1)
Enei 5 | MEMI(3)
Garendain  [6 |LOIA(6)
Mezkicitz & |EREA(Z).ERRE1)
Lussicz |1
Bekes |19 | Absussepain [4 [LEGFD)
Abangrepas |6 | BIDC(3)AROM(L),
AROF(1),ENEE{1)
Aribe 2 |PEDP{2
Carging 1 |JUAC])
Garralda 1 |AYEE(]l)
Iribersi, 3 |EGIA{2).BARIX])
Orbaizata 2 |EGUKIL)LEREXKI1)
Salazar 14 |Sinindicar |1 |DEDO{1)
Ezkarpiz 7 |GORN2),ZABS(1),
MIEP{1) MIKS1).
EARF(1)
Tewmals, |4 |REMB(2),RENMN(D),
ZABE1)
Oizgeahia |2 |LANE{1)IBAS{1)
Foncal 2 idakonze |5 |MENLIS)
Izaba 1 |BAEF(1)
Ustarnz 2 |MAYV(
Ulzama 16 | Llzama 16 |Sinindicar (3 [IRUE1)
Alkotz 7 |ALBN3)
Arraitz 1 |AREL(l)
T E
Imotz 21 | Imgiz 21 |Esasn 4 |ETXM{3).LATI4)
Qskntz 17| GOLK13). LIZF(3(,
MECA{1)
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provincia Comarea valle Pueblo colaboradores
n’ n’ N®
Lacr-Ogaity |68 | Larraun 24 | Armitz 4 |1GUF(4)
Azpiroz 2 | OLANT) GOIL)
Baraihar 26 | IRTF{1R) ARG ),
ETFE{2),OREN1)
Ftxarri 2 |IRTF{1}.ETHI1)
Lebumberi |5 | GARE(2),GOLT(Z),
OLE(1)
Madoz 2 |GOLU2
Mg 3 [SANS{2) ARTKI)
Uitzi 10| ARFEM(E) ORMM(2
Araitz 14 | Ariba 4 |ETTALZ) MIGALL),
GORE(])
Bataln B |BALX&) ZABT(2
Atallp 2 [ARGI2
Barranca 33 | Barranca 33 | Alsasna 3 | ARMALL) SANKL,
GOMITL)
5 |ALDM(S)
1 [GANIKL)
6 |BASK3),ZUBN1)
13| ARRI(9) GOGR(T)
1 |UGAE(1)
1 |[TRUM{T)
1 [LAWTALD)
B |BENF{3).POZL2),
LEZF{1),GAZI(1),
GAZIT)
z- 1
Trdisin B [ GOMA4) ONDALI),
EARR(1)
Zincdia 3 |ARFP{4) AROEL)
Muga 36 | Mupa i6 |Bara B [ALDT({3) ALMA{I),
ARPA[1)
Efxalar B |IRTR{>),5UBM {2},
ARBR(1)
Lazalka 12 |ETXA(4) PIKA{3),
ALZF(2) HITS{Z
E . |B |ALBM{2
Baztan 104| Baztan 104| Bin indicar (2
Amavug 10| ELIA{S), GOIC(T)
Anig 3 [ZUGNZ) ARANWL)
Aritzkan, | 10| TRERG).IRIG(D),
JATA(L)
Arraiotz 7 | GAMD{4) URRN2),
IBAT(L)
Azpilluets |8 |INDM{3)AGEM{Z
Bamsta 1 |ASKEER(1)
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provincia Comarca valle Pueblo colaboradores
B n n
Epzats ELEG{14) SANE(3),
JAVII)
2 2 [ GOIC(2)
Elizondo 16| SALPB(9).ITUL{4),
VIET(2),GORF(1)
Erratm 4 [JATALI) ITUM(L)
Crartzain 4 |URET{3),GAIG{1)
Irurits, 3 |SAEU(1),5ANS{1),
ETXGEI)
Lzkarotz 13 | IRIIN 6} MENF(3),
GAIG2), AGAM(L),
MENC(1)
&iga 3 |IGOF(2),GOLE1)
Cantro 40 | Cantro 40 | Aranatz 1 |ALME])
asteba (3 |OSTI(Y)
Erasun .
Ezkurra 6 |ELIM{2Z)ANTOLZ),
ALDN1}.ETPE(1)
Croizusts, 10| ARRET{1O)
a 2 |APEF(2
Liahayen 1 |JATI)
Saldias, 1 |ERAMK])
Sumbilla & | AREF(E)
Uriotz 3 |ABREALS)
Asrano 2 [OLANZ
Pamplona 1 |Pamplona 1 |Ugarta 1
| Laburdi [92 Sin indicar |1
Ainhoa | GAEE(T)
Hasparrsn | 33| SARB(17).BROP4),
UTUA(2). XOXK1)
Azkain 11| GEALLLL)
Bavona 1 |LASA{L)
Bardozs 3 |BEERG1)
Bidarts 3 |LANM{1).EERI(1)
Hendava 2 | TGAMIL)
Emebls |1
Lagracasorg |1 [ABBRI(L)
hngarrs 11| CASE(11)
Sara 1 |FAGF(1)
Seken |1
Zibnm 12| VIOW{3),FUEL(Y),
ZEEX3)
2zie 1 |BROM{1)
| Bznabarea [E1 Sinindicar | 15|HIEW{4) HIRI(1)
Alduds B |UHAM(E)
Amitnze TT]FEIES)
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provincia Comarea valle Pueblo colaboradores
n’ iy n’ N
ameeui |2
Baigorri 11| DIBF{6)
Banksa 4 |ERAN)
shorlasi 2
Bidarray 6 |ELEG{2),DUHG{1),
MANT(1).JBAE{1)
Busunuritz |1 |LANM(I)
Dopazaharrz |8 | URRD(1)
Donibana 3 |KARP{1).BARL(l)
Lstusitz 4 | ZAGR{3),MONK1)
Orabarre f |PAGK>).PAGL(IL)
| Znbaroa 70 Sin indicar |18
Atharratze [ 14| CONMACS).BEDI4),
MENIN1.CODU{T)
Barkore |6
Carandains |1 |ETXP(L)
Lebgr |1
Larrains 18| ALGKIT)
Ligi 3
hiauls 1
Dongearazi |6 | DUCE(1),CODU(L)
Albmoky |1
Bhpz 1

Otra nota: Se observara que algunos nombres se repiten en diferentes pueblos. Esto
se debe a que Azkue tomaba como lugar de origen del cantor, un pueblo en una
ocasion y, otro diferente en otra. En general son pueblos cercanos (casi barrios) y no
tiene demasiada importancia. Hemos anotado los siguientes:

Mariano Iriondo, de Elgoibar o Altzola
Bonifacia Elorza, de Segura o Cegama
Dominga Aboitiz, de Gabika o Nabarniz
Francisca Iribarren, de Baraibar o Etxarri
Cruz Goienetxe, de Elbetea 0 Amayur
Andrés Jaimerena, de Arizkun o Errazu
Gloria Gaintza, de Lekaroz o Gartzain.

157 -



89 i1 9 [ I (4 L [ = (4 91 8 & & £ TS
6C |8 [ [ ! £ ! ! t [ ¥ t e e
6 | L L [ [ ! £ ! [ OpES2TLSUEIN(]
01 |¢€ I I I ! [ [ ENEy

¥er. BYC L6l BS 6l 613 81 TIL 81 9% LTT 9701 ¥er g8 (depurdmy)
LET EE L1 £l 0T 8T | &4 0% 8 L 0t 9T 6 11 ¥ YOZdIND
B |§ & [ t 01 L L I & 6 ! Li [ B
FI |T I 1 (4 < ! ! [ I I ESNI\
9% |L £ ! L £ & [ £ ! £ I rRonng
£ |L 1 & & [ L [ 1 11 9 £ t 10
3¢ |t ! ! ! £ [ ! 6 [ £ [ HEETD
5 |F¥ L £ ! ¥ [ L I AP ED
8T |1 I L ! (4 L ! ! Ejoa)
c I3 01[E EJOIN)
cT T I ¥ [ [ L [ I Ofpauntpand
LS |8 9 I ¥ £ 6 L £ ! 9 & L [ I e
6 | & ¥ ¥ ! £ [ I ! s [ £ < ! OlE EAM]
a1 |& [ ! [ [ [ [ £ ! e ittt |
[£)0) ["PUOY | SUIOY | SS[9H | IO | SIIEN | SIS | -Suju] |-S3dq |Spud |-dsp |ZUe( |SI0n-y |-sSnbg |1y | 01je15095 1850

2s 0]0s o01=2d *SESOIOTNE OPIS IRQEY UWELRGaP '3[ “Boozndmon ap

(+ op1Booa1 uey

S2UOTOUED j €7 SE[2p ‘ojdm=le 104) "1280021 [euuou opls eligny 2nb sauonues
2p ol2wmu [2 s2 2nb eopmuEs 015 DU puadapul 2p s15210d1g B] opURMETS "0pIE022l UEIAIGNTY 28 2Nb SaU0DURD 2P 0I2INNU [2 URANQUIE] B[EURS 3¢
EULA0Id £ BIIEWOO-2[EA A 0dl) 10d SRUOTOUED 3P U I3UITIUO.

{ OIPEM )

uowued 2p odn £ 001718028 1EEN] 211U UOTIR[RY

- 158 -



g80F 6TF T¥E TOI BEE It FOE EEE LAE 1 9if £81 OET L1E __”.mmﬁE.m_ﬁF

LE 13 or 91 (4 s 51 51 FE cF it £T £C sl YVIIVAVN
1 1 - emojdure J
or £ ! £ 1 L [l [ £ £ 9 1 1 ! ¥ ojua 7y
FOT |& g £ 1 L 1 L L 01 b (] 11 g e |
9F 4 i o L £ £ (A F 0 ¥ 1 1 1 ESNTY
£C £T 1 01 T T 1 £T T i EJUE.LIEH
80 1 6 (] £ L < 1 g g 01 g g L [ ZNEIY-UNELIE]
¥l C [ I 2 [ I ZUELY
Fe I 5] L £ ¥ [ ¥ L [ ¥ ¥ L 4 UTELE"]
1T 4 ‘ 9 (4 1 L £ I oy
o1 ! [ < 1 9 [ ! 1 ETIEZ] )
IL 01 L 5 I £ [ [l ] 1 £ 11 £ & 0IULIL
3 I I I L L |
¥l ¥ C [ 1 I I I [ TEZE[EY
61 5 ¥ [é C ! C £ EOHZ2Y
i} I (3 ¥ [ [4 9 I [é I £ L oIy

5C 9T I'C 9’0 1'T 61 1 CLH 61 L £ I'1 ! 61 __“.mwﬂﬂ.m_ﬂr
£L & Li 1 [ i 1 L £ 1 ! 1 VAVIV

6+FC T9C g0T T9 90T 68l ¥ob %L £t6l E£5C L T11 Frl £61 _ﬁ.mwﬁﬁ.m_nw
057 LY 9€ 07 1 £1 1 11 £ L FE ot o1 11 ] YAVIZIA
£ € SAWOELIEIU Y
BLT |&T 14 ST £l 11 (1] £ & 81 8L ] 0 £ i
L1 5 L ! I I | -3 I I EJSTHaInuny
£ 1 1 ! oEqQITy
9 I1 01 L ¥ L | [ [ e 01 [ [ 3 EQILI2LY
96 ¥1 ¥1 3 8 9 £ C £l ¥l < £ C EUCIETA
[£30) ["PUOY | SWIOY | SB[y | IJ() | SMIAEN, | 'SJ5a ] | Sujuy | -Sjdq |Spuq | dsp |"ZUe(] |Siun ) |-Snbg | -IWy | 0J1JeI5093 IS0

- 159 -




SLLIEN | S)59 | sujuf

.mmﬂ 211 Ll | Lo 0g Lo 06 < cE 06 0ZT (011 £C L9 il i} (L2l |
| = I = I 1 1 = = = il ) I = T JEJTPUT Uy
el €91 6C1 ¥ 671 611 [L'L o't 611 |6ST |9F1 3 68 ) (depurdrg)
0cT |6l €T ¥T - L ¥ ¥ ¥ 11 L ! L 6l ¥ 9 SEIPTY
66 ¢G0T |TES 86T |TE8 TLL |88 |0E TLL |€0T £€re |SSF LS 6. (-dapuy dig)
OT0T LS [i11] EL [iY4 68 8 e It 6l FOT |00T % £9 s SOLIASE )
[E10) ["pu0Y | S0} | “SS[2Y | D) | SMLIEN | S)sa | sujuy | syd7 [spuy .m.m.u "Zue(] |'siun) | snbg | .y | 021jea5035 15N
EDURpuadapur ap s15210dM] B] OPURMETS "OPTE0321 WRISIqNTY 25 2Nb S2U0DUED 3p 0ISWMU [2 UITIQUIE] E[EUS 2§
PEPIE20] 2p odnl Iod S2UODUED 2P LU 2URTIUO)
uoUed 2p odn A pepredo]2p sodn 1od SESIJEIS02E SEUOZ 2IU2 UDIIE[RY

£ 0IpEN)
SLIT 911 -l | Lo 0t L 06 5< £t 06 0ZT 011 s L9 0 TVIOL
L €L 8¢ £ 8¢ £C (5 | < I'L 9 I'E 1 A __”.mmﬁE.m_m&
0L 9 L& & 9 I il 91 ¥ £ 51 YOd4d4d07
'8 '8 L9 C L9 19 14 T £C '8 ¥ L 9'¢ LY £c (‘depurdny)
18 i 8 [ I 0 01 ¥ i 11 £ I [ &1 YdavavNiad
I'6 96 1ok €T 9L <69 9F 3T 'L £6 g I't £C 11 ("dapurdr)
il i3 £ £l < 01 5 il i i | & & il Ia9N4dv1

0JJEIS0935 JESN]

- 160 -



T8LTT

OIT | Eid L6 0 |L6 06 8¢ £t |06 07T |OIT (g% L9 (4] i B
[4 L I 0 I E I 0 0 0 [4 t I 0 (4 AEMPILINS
6t [LF1 |911 (9% (911 801 |L Cr (801 |vF¥I [TEL [¥9 8 Il dapuy dig
IfT |OI £l ] ! 0 I 6 t ¥ £T £ £ 1T 8 €T T d
'3 68 L et |L c9 r €T |59 L8 |61 8¢ 8F |99 dapuy dig
8 |el 91 91 0 0 I (4 (4 < £l ¥ 8 L ! ]l
L6 |£86 |SLL ¥ |SLL 6 1L |£9F |[8C 61L |656 |6L8 |FiF 0es |CEL ‘depu] dig
0or6 | LS t6 99 60 |F8 6L tE 6L |t9 00T |00T (¢t 8% 99 IQUERY
[€30) ["PUOY | SUION | SB[y | JJ() | SILIEN, | "5)5a.] | Suju] | S)d 4 |Spu | s p |"ZUE(] |SiUn ) | -SNDE | T01y | 01JEI5033 I3

EDURpUadapul 2p s1s210d1 B] OPURIMETS "OPTE0221 WEIRIGNTY 25 20D S2U0DUED 2p ol2wmu ssaiured anuyg
O1125ED 2p odn A odn Jod S2UODUED 2P U I2UTIUO)

t oapEN)

UOUED 2P 0dll A OII2SED 2p 0dNl 2P SEUOZ 2NU2 UODERY

- 161 -



[8LTT

91T |€T1 L6 0 |L6 06 8¢ €€ |06 0ZT |OIT (€€ L9 Z6 B0l
LOT |ST 61 4 | £ 0g 1T IT & II LT LT 6 8 £l SENPIE IS
ger |[8TC |L'T¥ [67T1 |L'T¥ ORE 6e¥e |41 o8 |SIC Ty |8CE 88C |C6E (dapuy dipp)
s | S LL oF 91 |if £t (43 6L 8t 1] 9< £t £C EC sazalnpy
or L8 |S8¢ |61 |S3€ ICE: |EC 6 €l |LCE |94y |9€F |IT 997 |579¢ (d=puf -dip)
90F |EF LT £E IT |0 e €1 1T I¥ £S5 1 6 FE 9c salquuoy
[£30) ["PUOY | -STIOY | SS[9y | J1() | SILIE), |'S)Sa] |Suju] |S)d] | Spu | dsp |ZUE(] |Siun ) |SODE |~IdY |SIIOPEIOGE[0))

ERuRpu2dapu 2p s1s210dn] B] opURMETS "0pT80221 UERIGNY 25 21D SaU0DUED 2p 0RWNU [2 UIIGIIE] E[EUS 2g
uoUED 2p odn A oxas 10d SaUOIDUED 2P U AWATIUO.)

L DIPpEN )

U0UEd 2p odn [2 A IOPEIOQE[OD [2P 0X2s [2 2IIU2 UOIERY

-162 -



Cuadro 6

Relacion entre instrumentos y provincia-comarca-valle.

Zona

vocal | Txistu | dulzaina | alboka | clarines | TOTAL
geografica txirula
Deva medio 18 18
Deva alto 33 6 39
Deva 51 6 57
Urola medio 11 4 15
Urola alto 3 3
Urola 11 7 18
Oria medio 23 2 25
Oria alto 19 9 28
Oria 42 11 53
Donostia 35 1 36
Muga 14 14
Costa 53 5 58
GUIPUZCOA 207 29 1 237
Arratia 9 1 10
Duranguesado 15 12 29
Otxandiano 28 1 29
Sur 52 12 1 3 68
Markina 83 13 96
Gernika 59 2 1 62
Bilbao 1 2 3
Amorebieta 16 1 17
Centro 159 18 1 178
Encartaciones 3 3
VIZCAYA 215 30 4 250
ALAVA 21 1 3 25
Erro 29 1 30
Aezkoa 19 19
Salazar 14 14
Roncal 8 8
Pirineo 70 1 71
Ulzama 16 16
Imotz 21 21
Larraun 52 2 54
Araitz 6 8 14
Larraun-Araitz 58 10 68
Barranca 40 12 1 53
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Zona vocal | Txistu | dulzaina | alboka | clarines | Total
geografica txirula

Muga 30 6 36
Baztan 95 9 104
Centro 34 6 40
Pamplona 1 1
NAVARRA 365 44 1 410
LABURDI 91 1 92
BENABARRA 81 81
ZUBEROA 66 4 70
TOTAL 1057 111 5 4 1 1178

Cuadro 7

Relacion entre modo y provincia-comarca-valle: en nimeros absolutos y en porcentajes.
Se sefialan también las hipotesis de independencia

Zona N°s.absolutos | Porcentajes
geografica mayor | menor | mayor | Menor
Deva medio 12 6| 66,6 33,3
Deva alto 28 11 71,7 28.3
Deva 40 17 70,2 29,8
Urola medio 9 6 60 40
Urola alto 2 1 66,6 333
Urola 11 7 61,1 38,9
Oria medio 19 6 76 24
Oria alto 20 8 71,4 28.6
Oria 39 14 73,5 26,5
Donostia 22 14 61 39
Muga 9 5 64,3 357
Costa 38 20 65,5 34,5
GUIPUZCOA 159 78 672 328
(Hipot. Indep.) 147.,4 90

Arratia 7 3 70 30
Duranguesado 20 9 69 31
Otxandiano 19 10| 65,5 34,5
Sur 46 22 67,5 32,5
Markina 64 32 66,6 334
Gernika 33 29| 53,2 46,8
Bilbao 2 1 66,6 33,4
Amorebieta 8 9 47 53
Centro 107 71 60,2 39,8
Encartaciones 0 3 0 100
VIZCAYA 154 9% 61,5 38,5
(Hip. Indep.) 155,3 95
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ALAVA 15 10 60 40
(Hip.Indep.) 15,5 9,5
Erro 14 16| 46,6 534
Aezkoa 11 8| 579| 42,1
Salazar 11 3| 78,5 21,5
Roncal 5 3] 62,5 37,5
Pirineo 41 30 57,1 42,9
Ulzama 10 6 62,5 375
Imotz 9 12 428 57,2
Larraun 27 27 50 50
Araitz 11 3] 785 21,5
Larraun-Araitz 38 30 55,9 44,1
Barranca 36 17 66 34
Zona N°’.absolutos Porcentajes
geografica mayor |menor |mayor | menor
Muga 25 11] 69,5] 30,5
Baztan 65 39 62 38
Centro 29 11 72,4 27,6
Pamplona 1 0 100 0
NAVARRA 254 156 61,6 384
(Hip. Indep.) 255 156
LABURDI 55 37 59,3 40,7
(Hip. Indep.) 57,3 35,1
BENABARRA 49 32 60,5 395
(Hip. Indep.) 50,4 31
ZUBEROA 34 36 48,5 51,5
(Hip. Indep.) 43,4 26,6
TOTAL 731 447 62 38
Cuadro 8

Relacion entre modo de la cancidn y el sexo del colaborador
Contiene: n° de canciones por modo y sexo
Contiene también las hipdtesis de independencia

Sexo colaborador | Mayor | Menor | Total
Hombre 305 161 466
(Hip.indep.) 290 177

Mujer 290 215 505
(Hip.indep.) 314 192

Sin indicar 136 71 207
TOTAL 731 447 1178
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Cuadro 9

Relacion entre tipo de cancion y modo, en nimeros absolutos y porcentajes, con
indicacion de las hipdtesis de independencia

Tipo Numeros absolutos | Porcentajes
mayor | menor | total | mayor | menor

Amorosas 43 49| 92 47 53

(Hip. Indep.) 57,21 348

Béquicas 45 22| 67 67 33

(Hip. Indep.) 41,7] 254

Cuneras 13 40| 353 25 75

(Hip. Indep.) 33| 20,5

Danzas 89 21| 110 81 19

(Hip. Indep.) 68,4 41,8

Danzas s. Palabras 111 91 120 92 8

(Hip. Indep.) 74,6 45,6

Endechas y elegias 25 65| 90 28 72

(Hip. Indep.) 56| 342

Epitalamios 22 35] 13 63 37

(Hip. Indep.) 21,8 133

Infantiles 48 10| 58 83 17

(Hip. Indep.) 36,1 22,1

Festivas 57 33] 90 63 37

(Hip. Indep.) 56| 342

Narrativas 56 41| 97 58 42

(Hip. Indep.) 60,3| 36,8

De oficio 24 6| 30 80 20

(Hip. Indep.) 18,6| 11,4

Religiosas 41 56| 97 42 58

(Hip. Indep.) 60,3| 36,8

Romances y cuentos 68 55| 123 55 45

(Hip. Indep.) 76,4 46,7

De ronda 89 27| 116 77 23

(Hip. Indep.) 72,1 44,1

Total 731 44711178 62 38
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Cuadro 12

Estadisticos y valores de las obras incluidas en la HISTORIA DE LA MUSICA

MEDIEVAL EN NAVARRA, de Higinio Anglés

Num. N° | Vol. Alturas tonales intervalos

notas | Ton. | media |sigma | k -3 | Bits | media|sigma| k -3 | bits

1 84| 14(55,904| 3,594(-0,879(2,974(-0,036| 2,650 | 0,260 (2,812

20 121 12155,413| 3,014{-0,153{2,855| 0,000| 2,190(-0,339 (2,908

3| 112| 14|55,169]| 3,020(-0,476{2,934| 0,000| 1,898 |-1,265|2,579

4 84| 12]59,869| 4,055|-1,247|2,887| 0,000 2,675| 7,355|2,785

5 32 7152,406| 2,028 |-0,462(2,088| 0,000| 2,327| 1,125|2,941

6 82| 14(53,182] 3,453(-0,590(2,904 |-0,086| 2,802 [-0,644 (3,119

70 189| 13(52,486| 3,166 (-0,473(2,850| 0,063 | 3,137 | 1,857 3,249

8| 130| 11(55,292] 2,721(-0,320(2,677| 0,000 3,336| 2,900 (2,826

9| 106| 11|54,264]| 3,019(-0,703 (2,653 |-0,066| 2,359 |-0,145 (2,374

10| 142 14]48,098] 3,162|-0,482(3,086| 0,000| 2,936| 1,807 |3,238

11| 108| 14]49,824] 3,161|-0,518(2,964|-0,037| 2,723 | 0,771|3,195

12| 217| 13]60,728]| 2,920(-0,594{2,974| 0,000| 2,696 |-0,803 | 3,236

13| 191 15(50,151| 3,338(-0,447(3,147|-0,010| 3,318| 0,3183,458

14| 190| 14|57,736]| 2,860(-0,416(2,892|-0,010| 2,938(-0,252 (3,297

15| 299| 16|56,220| 3,712(-0,710(3,142| 0,000| 2,548 | 1,432|3,158

16 83| 12]51,060| 2,381 | 0,1712,489(-0,024| 2,036 |-0,488 |2,858

17| 101 16|55,871| 3,581(-0,884 (3,002 | 0,030| 2,273 |-0,922 (2,928
Vals.meds.| 133| 13(54,334| 3,129(-0,5402,854(-0,010( 2,638 | 0,762 (2,998
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