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Introduccion

El presente trabajo tiene por objeto de estudio la txalaparta, practica musical
tradicional en el Pais Vasco. El término «txalaparta» alude simultaneamente
a un instrumento musical y a la propia actividad de tocarlo. Consiste nor-
malmente en un idiéfono formado por uno o varios tablones de madera u
otros materiales dispuestos horizontalmente sobre dos soportes, y percutidos
verticalmente con baquetas de madera en una practica de interpretacion ba-
sada en la alternancia entre dos o mads personas que da lugar a ritmos deter-
minados. La marcada diversidad del fenomeno en términos de organologia y
practica musical no permite concretar mas alla de estas directrices generales.

Existe gran desconocimiento en torno a la historia y practica de la txala-
parta. De origen incierto, la primera referencia escrita a la «chalaparta» co-
nocida data de 1882, y sabemos que fue una practica conservada hasta
mediados del siglo XX en zonas rurales de Gipuzkoa cercanas a Donostia.
Habia muy pocos practicantes a mediados de la década de 1960, cuando
una nueva generacion de musicos inicio un efectivo proceso de aprendizaje,
transformaciéon y popularizacién que dura hasta hoy. En la actualidad se
toca y ensefia en todo el Pais Vasco (y en algunos puntos concretos fuera de
él), cuenta con muchos practicantes y es considerada simbolo de la cultura y
la musica vascas.

La practica ha experimentado numerosos cambios significativos desde su
formato e interpretacion histérica documentada hasta sus mas recientes ma-
nifestaciones. Como consecuencia de estas transformaciones, se establece a
menudo una distincion entre una txalaparta antigua, tradicional o clasica
(normalmente denominada tralaparta zaharra en euskera) y una nueva o
moderna (tralaparta berria). Los criterios para realizar tal distincion varian
mucho (historicos, ritmicos, organolégicos, interpretativos) y no existe un
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consenso mas alla del vago reconocimiento de esta distincion general. Con
todo, algunas manifestaciones de la txalaparta pueden ubicarse clara y ma-
yoritariamente en estas dos categorias:

— Zahar: practica asociada con la fabricaciéon de sidra, cal y otras labores co-
munales del mundo rural antes de la década de 1960. Un gran tablon apo-
yado sobre dos cestos, taburetes o cajas es golpeado por dos personas que
improvisan ritmos en los que uno de los dos intérpretes proporciona una
base regular (una sucesion de patrones de dos golpes llamados onomato-
péyicamente ftakun; nombre que denomina también el rol de la persona
que ejecuta dicha base regular) y el otro (herren) rompe el equilibrio del
primero mediante la improvisacion de golpes irregulares en sus espacios.

— Berri: practica musical posterior a la década de 1960 consistente en la in-
terpretacion de dos personas sobre un instrumento compuesto de multi-
ples tablas y/u otros materiales, siguiendo una logica alterna, aunque con
roles complementarios que ejecutan a menudo ritmos regularizados en
diferentes medidas, incluso melodias sobre los cuerpos sonoros afinados
del instrumento.

La txalaparta es hoy un elemento popular y muy presente en la sociedad
vasca contemporanea. Sin embargo, no parece haber un conocimiento social
bien documentado sobre ella, y las estrategias para su ensefianza e interpre-
tacion son muy variadas, incluso incompatibles. La practica continua diver-
sificandose, constituyéndose en interesante y vivo objeto de estudio al cual
podemos y debemos aproximarnos desde una amplia perspectiva.

El estudio cientifico y riguroso de la txalaparta implica notables problemas.
A la propia dificultad de acotar y definir el objeto de estudio (existen varias
practicas musicales cuyo grado de relacion o parentesco no esta claro) se
afiaden los debates en torno a su historia, origen y/o significados, asi como
la dificultad de analizar su repertorio y principales ritmos a través de la his-
toria. Como fendmeno estrechamente ligado a la cultura y la politica vascas,
la txalaparta ha sido objeto de multiples y dispares interpretaciones que in-
fluyen notablemente en su percepcion e imagen social.

Planteo aqui la realizacién de un trabajo de investigacion musicoldgica so-
bre la txalaparta, con el objetivo de obtener y exponer un conocimiento
bien documentado y arrojar luz sobre este fenomeno complejo, variable y de
gran actualidad.
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Esta publicacién constituye una version adaptada de parte de la tesis doc-
toral titulada Txalaparta: Estudio critico de una prdctica musical, elaborada
bajo la direccion de Carmen Rodriguez Suso y defendida en 2017 en el seno
del programa de doctorado «Europa y el Mundo Atlantico: poder, cultura y
sociedad», de la Universidad del Pais Vasco.

— Los dos primeros capitulos representan los fundamentos y la «cocina» de
mi investigacion. En el primero de ellos expongo el planteamiento teorico
y metodoldgico de este trabajo; el segundo consiste en una presentacion
sistematica de las fuentes disponibles para su estudio y el tratamiento de
las mismas.

— En el capitulo 3 abordo la cuestion fundamental de la definicion y on-
tologia de la txalaparta: qué es realmente, los diferentes significados del
término en las fuentes y en diferentes épocas, y la visidn general sobre su
existencia.

— Los tres siguientes capitulos (4-5-6) constituyen una amplia relectura cri-
tica de la historia de la txalaparta, que trata de aportar nuevos datos e in-
terpretaciones sobre el conocimiento general acerca de esta.

Lejos de agotar el tema, se ofrecen aqui algunas claves ontologicas e histori-
cas que considero fundamentales para su comprension, y confirmo la nece-
sidad de realizar nuevos estudios serios sobre algunas de las facetas analiza-
das u omitidas en este trabajo.
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Nota sobre escritura

Como es comprensible, un numero considerable de palabras y términos en
euskera pueblan las paginas de este trabajo de investigacion escrito en len-
gua castellana. Explico aqui de qué manera se van a escribir y utilizar lin-
giiisticamente estas palabras.

Al margen de pequefias variaciones, no existen diferencias substanciales en-
tre la fonética vasca y la castellana. Entre estas, destacamos por un lado la
distincion de tres consonantes sibilantes fricativas —/z/, [s/ y [x/— en la es-
critura y pronunciacion, tanto en el euskera unificado (batua) como en la
mayor parte de sus dialectos.! En estrecha relacion con ello, el uso de las si-
bilantes africadas /tz/, [ts/ y [tx/ tiene implicaciones mas directas en nues-
tro estudio: las alveolares [tz/ (dorsal) y /ts/ (apical) no se utilizan en lengua
castellana (salvo en algunas palabras de origen extranjero como «quetzaly).
La palatal /tx/ se corresponde, en lineas generales, con la castellana /ch/.
Asi, el nombre de nuestro objeto de estudio viene a pronunciarse como
«chalaparta» en lengua castellana. En funcion de diferencias dialectales,
tanto la /tx/ como la /t/ pueden ser sustituidas por la oclusiva sorda palatal
[tt]. Las palabras escritas con doble t (como ttakun) se pronuncian con esta
consonante por parte de una minoria que la utiliza en su dialecto, y con la
palatal /tx/ por parte de la mayoria, sin que ello implique variaciéon ortogra-
fica o semantica alguna.

Las normas de edicién y estilo obligan a escribir en letra cursiva todos los
términos procedentes de lenguas extranjeras que no pertenezcan al 1éxico

! Los dialectos nororientales del euskera muestran mayores diferencias para con el
castellano en algunos de sus fonemas, como la pronunciacion de la sibilante fricativa
glotal /h/ o la vocal anterior redondeada /ii/ (ambas muy comunes en lengua francesa).
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de la lengua utilizada. Infrinjo deliberadamente esta norma: salvo en la pri-
mera presentacion de una palabra en euskera, en términos ritmicos u ono-
matopéyicos (ttakun, herren) o en el caso de términos no relacionados di-
rectamente con el objeto de estudio, conservo las palabras en euskera y su
ortografia original, integrandolas en el flujo expositivo y argumental de la
tesis doctoral, sin cursivas y con declinacion castellana. Considero que el
trabajo gana en legibilidad con esta medida, pero adopto este criterio prin-
cipalmente porque es asi como utilizamos dichos términos cuando los inte-
gramos en nuestro discurso en lengua castellana con naturalidad. De esta
manera, por ejemplo, si el plural de la palabra txalapartari (tafiedor de txa-
laparta, musico que toca txalaparta) en euskera es tralapartariak, utilizo
aqui (y utilizamos en lengua castellana) el término «txalapartaris».

Los sustantivos en euskera no tienen género. Sin embargo, siguiendo el
mismo principio sociolingiiistico, les adscribo el género habitualmente utili-
zado al integrarlos en el discurso castellano: la txalaparta, la tobera, la ma-
kila, el bikote, el ttakun, etc.?

Precisamente en torno a la cuestion del género, la lengua castellana se an-
toja problematica e injusta cuando asigna el género masculino a conceptos
neutros o mixtos en plural. La norma es escribir «los txalapartaris», aunque el
colectivo referido esté¢ formado por mujeres y hombres. Inicialmente traté de
esquivar este sesgo y a la vez evitar neologismos (1@s) o incomodas duplici-
dades (los/las) utilizando el género masculino y femenino de manera indis-
tinta y aleatoria, pero el texto resultaba confuso y dejé de lado esta estrategia.
A la espera de soluciones mas satisfactorias que de momento no he hallado,
me atengo pues a la norma establecida, consciente del sesgo que implica.

Opto por escribir todos los toponimos en euskera. Por evidentes motivos po-
liticos, en algunos casos dichos nombres y su ortografia tienen un caracter
oficial admitido (como en el caso de Bizkaia y Gipuzkoa, nombres oficiales) y
en algunos otros casos no (Navarra o Alava, por ejemplo). Mantengo un cri-
terio coherente en este sentido, con el objeto de evitar la confusion y el baile
entre nombres y grafias en euskera, castellano y francés. Tal criterio se rompe

2 No entro a discutir o estudiar los motivos de esta interesante adscripcion de un gé-
nero particular a palabras que originalmente no lo tienen. Me limito a constatar y em-
plear la misma adscripcion.
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al utilizar gentilicios, que en este caso empleo ajustindome estrictamente a
las normas de la lengua castellana. Asi, en este estudio, un vecino de Donos-
tia es un donostiarra, mientras que una vecina de Irufiea es una pamplonesa.

La escritura de nombres propios plantea numerosos problemas, dilemas e
imprecisiones que obligan a adoptar una estrategia unificada y especificarla
en este punto. Por lo general, trato de respetar la ortografia propia de cada
lengua, pero esta norma se rompe en varias ocasiones. Respeto el criterio
de las propias personas aludidas cuando utilizan nombres castellanos con
ortografia euskaldunizada (Nestor Basterretxea, Belen Oronoz, Elbira Zipi-
tria, Ramon Saizarbitoria). Asimismo, escribo apellidos vascos con ortogra-
fia castellana cuando al citar publicaciones firmadas con tal ortografia; por
ello, en este estudio aludo frecuentemente a etnégrafos como Lecuona y Ba-
randiaran (cuyas publicaciones constituyen pilares centrales de mi trabajo),
cuando de otro modo me referiria a ellos como Lekuona y Barandiaran. Si-
guiendo estos criterios, un mismo nombre o apellido puede adquirir trata-
mientos diferentes en este trabajo: a la vez que me refiero a Edorta Agirre,
cito frecuentemente a Severo Aguirre Miramon o a Rafael Aguirre Franco.
Algunos autores referenciales para mi trabajo son mas problematicos, pues
firman sus obras o son aludidos con ortografia variable (Larruquert/Larru-
kert, Basterrechea/Basterretxea, Achiary/Axiari) e incluso con multiples for-
matos (Beltran, Beltrdn, Beltran Argifiena, Beltran Argifiena, Beltran Ar-
guifiena). En estos casos, adopto un nombre unificado para referirme a
dichas personas a lo largo del texto (Fernando Larruquert, Nestor Basterre-
txea, Beflat Achiary, Juan Mari Beltran), y respeto las diferentes grafias al
referenciar sus trabajos, tanto en las citas mediante el sistema autor-fecha
como en el apartado de referencias de este trabajo.

Los textos que he manejado en esta investigacion se encuentran redactados
en euskera, castellano, francés e inglés. Mi trabajo de campo se ha desarro-
llado en gran medida en euskera y castellano, con alguna entrevista ex-
cepcional realizada en inglés. Opto por no aportar traduccion alguna de las
citas en lengua inglesa; en cuanto al euskera, el texto principal incluye ci-
tas traducidas al castellano, y ofrezco a su vez el texto original en euskera
como nota al pie.

El principal propdsito de todas estas medidas es buscar un lenguaje cohe-

rente, de facil lectura y acorde con los principios metodolégicos de esta in-
vestigacion.
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