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Joaquin Silguero, Nuevo Amigo de Numero, entregando a
Juan Bautista Mendizabal, Amigo de Ndmero de la Bascongada (Pre-
sidente Comisién de Gipuzkoa), su obra musical
“EUSKAL HERRIKO FESTAK” dedicada a la Bascongada en su
250 Aniversario, en presencia de Juncal Eizaguirre,
Concejala Delegada de Cultura.
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APERTURA DEL ACTO
Juan Bautista Mendizabal Juaristi
EAEko Presidentea Gipuzkoan
Presidente de la Bascongada en Gipuzkoa

Ongi etorri guztioi gaurko ekitaldi eder honetara. Joaquin
Silgueroren Euskalerriko Adiskideen Elkartean sarrerako saiora.

Bienvenidos todas y todos los que habéis llegado hasta este
hermoso salén de actos del ayuntamiento de Irun, particular-
mente a los Amigos presentes de la Bascongada y en especial, a
ti Joaquin y a toda tu familia y amigos, ...ESKERRIK ASKO.

Me acompafia en este estrado don Julidn Serrano, Secretario
de la Real Sociedad Bascongada y don Sebastian Agirretxe, Ami-
go de Numero y miembro de la Junta Rectora de la Sociedad en
Gipuzkoa, que como conocedor de la extraordinaria carrera del
maestro Silguero serd quien pronuncie las palabras de acogida,
y nos hablara de los méritos de nuestro nuevo Amigo.

Gaur musikak berriro batzen gaitu. Musikaren zaletasuna
izan zen gure elkartearen hasierako adierazgarrietako bat. La
presencia inicial de la musica en las labores de la Bascongada del
siglo XVIII fue ademds totalmente novedosa para Euskal Herria,
aportando nuevas creaciones musicales en euskera, trabajando
y difundiendo nuevos géneros como la épera, de compleja or-
ganizacion. Recordemos el Borracho Burlado, composicién del
propio Xabier de Munibe, conde de Pefiaflorida, que se estd
representando actualmente en diversos escenarios. Ademas
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aporté innovacién en la creacién de las bandas de txistularis, tal
y como han llegado a nuestros dias.

XX. mendearen bigarren erdialdean, musikak garapen han-
dia izan zuen euskal gizartean, eta, horri esker, euskal gizartean
sakon errotutako musika-erakunde ugari Bascongadak, erakun-
dearen kide egin zituen. Aurten, adibidez, 250. urteurrenaren
ospakizunetan, Euskadiko Orkestra Sinfonikoa eta Andra Mari
Abesbatza egin ditugu gure Adiskide Kolektiboak. Horrez gain
musikalari ospetsuak hasiera hasieratik izan ditugu gure Adiski-
deen artean, eta gaur zerrenda hori Silguero maisuarekin abe-
rastuko da.

250 urte ditu Euskalerriko Adiskideen Elkarteak, bere bide
luzean, fruitu asko eman ditu eta kimu berriak ere sortu ditu.
Gaur Euskal Herriko kultur altxor bat da, bertako kultur erakun-
de zaharrena. Zenbat izen ditugu gure memorian... zenbat
pertsonen lan isilak... Nuestra historia comienza dos afios antes
de que el propio Irun alcanzara el rango de Villa independiente
con plenos poderes jurisdiccionales, dejando su antiguo titulo de
Universidad.

1764, es la fecha de nacimiento de la “Sociedad Bascongada
de los Amigos del Pais”. La Bascongada, como es conocida popu-
larmente, es un referente tnico y reconocido desde los diversos
ambitos de nuestra cultura. Una Sociedad que en su larga trayec-
toria, ha sido y es lugar de encuentro del pluralismo de Euskal
Herria. Formado con personas, hombres y mujeres comprome-
tidos con el Pafs desde muy diversos campos de las ciencias y de
las artes, construyendo, generacién tras generacidn un espacio
de encuentro fundamentado en los valores que figuran en el
primer articulo de sus estatutos:

“El objeto de esta Sociedad es el de cultivar la inclinacidn, y el
gusto de la Nacién Bascongada hacia las Ciencias, Bellas Letras y
Artes; corregir y pulir sus costumbres y estrechar més la unién
entre los vascos. A tal fin promovera toda actividad, estudio e
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investigacién que contribuya al progreso econémico, social y
cultural del Pafs, continuando los tradicionales sobre su lengua,
sus leyes, usos y costumbres y su historia”.

Esta es la grandeza de la Bascongada, que ha hecho que el
contenido de este articulo, todavia hoy, 250 afios después, sea su
principal objetivo y que el trabajo de sus Amigos enorgullezca al
Pafs.

Zorionak Irtin por contar con personalidades como Joaquin
Silguero. Gracias Joaquin por aportarnos tanto. Hoy la Bascon-
gada entera desde Euskadi a Madrid y Méjico se alegran de
recibirte como Amigo de Nimero. Zorionak!!!

Y ahora, Joaquin, te invito a que nos presentes y leas tu
leccién de Ingreso. Aurrera ba...
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PALABRAS DE RECEPCION
Sebastidn Agirretxe Orad
Amigo de Nimero

Jaun andreok, lagun maiteok, Egun on:

El 250 aniversario de la Real Sociedad Bascongada de los
Amigos del Pafs se esta celebrando alolargo de este afio con actos
muy diversos y la participacién de las instituciones y numerosas
entidades culturales de nuestro Pafs.

Ingresar como Miembro de Ndmero en la Bascongada en
estos momentos es, por tanto, un honor especial.

Pues bien, hoy nos reunimos aqui, en el Salén de Plenos del
Ayuntamiento de la ciudad de Irdn, para el ingreso en nuestra
Sociedad como Amigo de Nimero del compositor irunés Joaquin
Silguero.

Quiero destacar una circunstancia que hace singular el acto
de hoy en este lugar. La Real Sociedad Bascongada de los Amigos
del Pafs y el edificio de Ayuntamiento de Irtin en el que nos
encontramos son coetaneos.

Irin consiguié su independencia de Hondarribia tras difici-
les pleitos en 1766, aunque diez afios antes ya habia colocado la
primera piedra de su casa consistorial. Le costé conseguir la
autorizacién para su edificacién por la muy antigua prohibicién
de construir edificios de piedra que pudieran poner en peligro la

117



seguridad de Fuenterrabia, una plaza militar fronteriza de enor-
me importancia estratégica.

Este magnifico edificio del barroco civil vasco, obra de Felipe
Crame, ingeniero militar de la plaza de San Sebastian, se inaugu-
ré en 1763, durante el reinado de Carlos III, cuyo rostro estd
representado en el medallén situado sobre la puerta principal,
el mismo afio en que un grupo de ilustrados guipuzcoanos lide-
rados por el Conde de Penaflorida presenté a las Juntas Generales
de Gipuzkoa un “Plan de Sociedad Econémica o Academia de
agricultura, ciencias y artes utiles y comercio”.

El Ayuntamiento de Irtn es una de las mas monumentales
casas consistoriales de Gipuzkoa. Su fachada principal, en piedra
de sillerfa, ofrece una planta baja con la tipica arcada de los
ayuntamientos guipuzcoanos, con cinco arcos de medio punto,
y una planta noble con otros tantos vanos de frontén triangular
sobre pilastras y un balcén corrido sobre ménsulas de piedra. Se
remata con una gran balaustrada, dos campanarios a los lados y
escudo central, tras el que se adivina la cipula sobre la escalera
imperial interior. Un edificio muy hermoso del que nos sentimos
orgullosos todos los guipuzcoanos.

Por tanto, los primeros pasos de la Sociedad Bascongada de
Amigos del Pafs coinciden con las primeras reuniones de los
regidores del Concejo de Irtin en este palacio consistorial. Xabier
Maria de Munibe e Idiaquez, Conde de Penaflorida, fundador de
la Bascongada, y Domingo de Olazabal y Rameri, sefior de Aran-
zate, primer Alcalde de Irtn, eran contempordneos y ambos
trabajaban al frente de sus respectivas instituciones por el futuro
de nuestro Pafs. Las ciencias, las artes y las letras, la ensefianza
de los j6évenes, tomaban especial impulso con el empuje de
aquellos hombres de la Bascongada mientras los primeros con-
cejales iruneses ejercian la modélica democracia municipal de
nuestra tierra aqui, en esta casa consistorial.
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Joaquin Silguero Iriazabal nacié en Irtin en 1943. Cursé la
carrera de musica en el Conservatorio Superior de San Sebastian
obteniendo el Primer Premio de Fin de Carrera en 1963.

Con solo 12 afios ya se habfa incorporado a la Banda de
Musica de Irun, donde tocaba el oboe, y posteriormente a las
Bandas de Hondarribia y Hendaya. Ademds formé parte de la
Orquesta Sinfénica del Conservatorio de San Sebastin, bajo la
batuta de los maestros Ramén Usandizaga y Francisco Escudero.
El polifacético musico Joaquin Silguero tocaba el oboe, el saxo-
fén, el violoncello, el acordedn y la bateria y colaboraba en
pequefias formaciones musicales que actuaban en San Sebastidn
en las fiestas del Club N4utico, del Tenis o en la de Juanito
Heredero y su Orquesta del Hotel Principe de Saboya.

Ha dedicado una parte importante de su vida musical a la
enseflanza, habiendo sido profesor de solfeo y de conjunto ins-
trumental y Director de la Banda de la Academia de la Fundacién
Municipal de Musica de Irtin. Es Maestro laureado y profesor de
musica por la Unidn Europea de Profesores de Musica y gran
premio al mérito musical por el Conservatorio de Florange.
Pertenece a la Sociedad General de Autores como socio del
género sinfénico y al Colegio Oficial de Directores de Bandas de
Musica Civiles.

En 1991 abandoné voluntariamente sus actividades docen-
tes para dedicarse exclusivamente a la composicién. El resulta-
do, un centenar de obras que enriquecen el patrimonio musical
espanol.

Sus composiciones, pertenecientes a distintos géneros mu-
sicales, abarcan desde himnosy canciones hasta obras del género
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sinfénico. Pueden destacarse “Suite Irtin”, “Pascua Vasca”, “Las
Lamias”, “Los Sanmarciales”, “Lesakako Kantak”, el concierto
para saxofén y orquesta “Romantic Sax”, “Melilla”, compuesta

por encargo del presidente de la Ciudad Auténoma, o “Euskal
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Herria” en homenaje al inolvidable tenor irunés Luis Mariano,
encargo de la Fundacién Municipal de Musica de Irun.

También tiene composiciones dedicadas a las Fuerzas Arma-
das y a la familia real. Entre ellas “Por los caminos del Mar” y la
“Trilogfa en honor del Regimiento Alcdntara” compuesta con
motivo de la concesién de la Laureada Colectiva a dicho regi-
miento, lo que le valié el nombramiento de Cazador de Alcantara.
Cabe también citar un conjunto de veinticinco composiciones
para piano.

Ha llevada a cabo numerosos arreglos y adaptaciones musi-
cales, trabajando en la recuperacién de melodias tradicionales,
como el “Himno a la Virgen del Juncal” cuya versidn se interpre-
ta anualmente en el tradicional concierto de la Banda de Musica
en honor de la Patrona de Irtn.

Es el compositor irunés que mas musica ha escrito. Ademds,
volcado con su tierra, generoso con su pueblo, con Irun, ha
respondido siempre de manera altruista a las peticiones de ins-
tituciones y sociedades, lo que le ha valido el reconocimiento
general en forma de distinciones y homenajes.

Me van ustedes a permitir que vuelva a unos afios de la vida
del joven musico Joaquin Silguero en los que tuvo relacién con
Casa Diaz, un comercio de musica de San Sebastidn fundado en
el siglo XIX, muy vinculado a la Bascongada, donde se edité
aquella excelente coleccién de cien obras de musica popular
vasca titulada “Ecos de Vasconia” o el famosisimo “Carnaval de
San Sebastidn”, con la musica de Raimundo Sarriegui para la
tamborrada donostiarra.

Casa Dfaz vendia y reparaba instrumentos y alli compré
Joaquin Silguero su primer saxofén. Iba a menudo para comprar
partituras o revisar su saxofén, estableciéndose una relacién tan
amigable que en 1963, cuando se cerrd Casa Diaz, el duefio le
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demostré su aprecio regaldndole un retrato de Richard Wagner
firmado por Larrocha.

Aquel hombre, el duefio de Casa Diaz, eraJuanJosé Agirretxe,
mi padre.

Ademds de su faceta como compositor y mdsico, Joaquin
Silguero ha desarrollado una importante actividad empresarial
en el campo de Aduanas y Consultorfa. Fue director de una
importante agencia de Aduanas y de una Asesorfa Juridica.

En 2014 Joaquin Silguero ha sido distinguido con el ingreso
en la Orden Civil de Alfonso X el Sabio con la categoria de
Encomienda con Placa.

El brillante historial de Joaquin Silguero se enriquece hoy
con el nombramiento de Amigo de Numero de la Real Sociedad
Bascongada de los Amigos del Pafs.

La Bascongada ha estado desde sus origenes muy vinculada
a la musica, ha fomentado la composicién y la interpretacién y
ha prestado a lo largo de su historia atencidén especial a la
enseflanza de la musica.

Por tanto, para nosotros el de hoy es un acto sumamente
grato pues recibimos como numerario a un compositor que
viene a sumarse a aquellos primeros Amigos compositores del
siglo XVIII, el propio Conde de Pefaflorida, los guipuzcoanos
Fray José de Larrafiaga, Juan Andrés de Lombide y Fray Martin
de Crucelegui, el lekeitiarra Manuel de Gamarra, el alavés Pedro
de Landazuri o el aragonés José Ferrer y Beltran.

Recibimos también a un intérprete, como el alavés Félix
Maria de Samaniego, sobrino del Conde, miembro de la Bascon-
gada, alcalde de Tolosa, cuya fama como fabulista oculté su
dominio como instrumentista de vihuela, violoncello, 6rgano,
clavicordio, guitarra y clarinete, o como el Marqués de Rocaver-
de, también violinista y miembro de nuestra Sociedad en aquel
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brillante siglo XVIII, antecesor de otro Marqués de Rocaverde,
Leonardo de Moya, el famoso Leo da Silka, nombre artistico que
adopt6 jugando con las silabas del de su madre Casilda, que en
los primeros afios del pasado siglo fue Alcalde de San Sebastian,
Diputado en Cortes, motor de la actividad musical, social y artis-
tica donostiarra y presidente y pilar fundamental de la Sociedad
Econdémica Vascongada de los Amigos del Pais en San Sebastidn.

También hoy aqui, como en aquellas reuniones de los Ami-
gos del Pafs, estd muy presente la musica. En esta ocasién la
musica del maestro Silguero. Hemos escuchado con agrado a los
txistularis de la Banda del Ayuntamiento de Irtin la interpreta-
cién del himno “Beti Gazte” obra de Feliciano Beobide armoni-
zada y transcrita por Joaquin Silguero, y la fantasia “Vivencias y
Sentimientos” composicién de nuestro nuevo Amigo. Ahora va-
mos a tener el placer de escuchar a un quinteto cldsico de viento
formado por profesores del Conservatorio de Irin interpretando
la obra de Joaquin Silguero “Las Lamias. Mitologia vasca” y
finalmente el “Agur jaunak”, que nuestro Amigo ha transcrito
expresamente para ser interpretada hoy por esa formacién de
viento y tenor.

Por cierto, la salutacién “Agur Jaunak”, adoptada como him-
no de la Provincia por la Diputacién de Gipuzkoa en el Congreso
de Estudios Vascos de Ofiate de 1918, fue editada a finales del
siglo XIX por Casa Diaz en aquella coleccién antes citada “Ecos
de Vasconia” con el titulo “Euskaldun Lotoskaria”

Tu Leccién de Ingreso, Amigo Joaquin, ha sido una leccién
propia de un buen profesor. El repaso, muy didactico, a las
diferentes familias de instrumentos y a sus caracteristicas dife-
renciales, y la explicacién de asunto tan interesante como la
técnica de la transcripcién musical me han parecido especial-
mente instructivos.

Pero la aportacién del compositor Joaquin Silguero a los 250
afios de la Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pafs en
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este acto de su ingreso como Amigo de Numero consiste funda-
mentalmente en la entrega de su obra “Euskal Herriko Festak”,
una composicién para Banda en tres movimientos escrita expre-
samente para este acto.

El autor expone en esta obra la riqueza y variedad de los
ritmos vascos con un tratamiento musical moderno, de inspira-
cién romdntica y cierta utilizacién de disonancias.

La obra tiene tres movimientos. El primero es un zortziko
muy sentimental. En el segundo, los instrumentos graves de la
banda suenan profundos, algo misteriosos al principio, para dar
paso a temas diversos de gran variedad y riqueza sonora. El
tercer movimiento invita inicialmente a la meditacién para lle-
gar a un expresivo fandango, que culmina con una vigorosa
Ezpatadantza.

El destino dltimo de una obra de arte es su exposicién al
publico y por ello creo que este acto quedara completado cuando
se estrene la composicién que ahora nos entrega Joaquin Silgue-
ro, cuando podamos disfrutar con la audicién de “Euskal Herriko
Festak”.

Estoy pensando en un futuro no lejano, en la ciudad de Irdn,
con la Banda de Mdsica de Irun. Serfa muy hermoso.

El punto final de este acto lo pondremos ese dfa. Amén

Jaun andreok, lagun maiteok, Amigo Joaquin, Eskerrik asko.

Sebastidn Agirretxe Orad
Amigo de Numero de la
Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais
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AGURRA / SALUDO
Juncal Eizaguirre
Concejala Delegada de Cultura. Irdn

Bienvenidos a la Sala Capitular del Ayuntamiento de Irun
que hoy se viste de gala para celebrar esta Leccidn de Ingreso de
Joaquin Silguero en la Real Sociedad Bascongada de los Amigos
del Pafs.

Quisiera en primer lugar trasladarles a todos ustedes el mas
cordial de los saludos en nombre de nuestro Alcalde José Antonio
Santano.Me ha pedido que les transmita su bienvenida y su pesar
por no poder acompariarnos en este entrafiable acto de hoy.

Joaquin, especialmente a usted, me pide el Alcalde que le
haga llegar su més sincera felicitacién por esta Leccién de Ingre-
so y por su continuo y brillante trabajo musical tantas veces
vinculado, ademds, a nuestra ciudad.

Hoy, como decfa, para Irun, para este Ayuntamiento y espe-
cialmente para mi como Delegada de Cultura, es un honor poder
celebrar aqui esta Leccién de Ingreso. Lo es por recibir a los
Amigos de laReal Sociedad Bascongada de los Amigos del Pafs en
uno de sus actos en nuestra ciudad. No cabe duda del enorme
valor del trabajo que la Sociedad Bascongada ha realizado en
estos 250 afios a favor de la cultura, pero creo que es importante
destacar hoy especialmente la labor realizada por la Sociedad en
el ambito musical. Lefa estos dfas que han sido los miembros
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musicos de la Bascongada los verdaderos motores del cambio
musical en el Pafs Vasco a lo largo de estos 250 largos afos y que
estd Sociedad fue una de las grandes impulsoras de la educacién
musical en el siglo XIX en el Pais Vasco.

Pero, sin duda, lo es también por tener como protagonista
de este acto a un conocidisimo y querido irunés como es Joaquin
Silguero.

El maestro Joaquin Silguero, es autor de més de cien obras
musicales, para orquesta sinfénica, banda de musica, piano, txis-
tularis, coro...

Una extensa trayectoria musical reconocida entre los profe-
sionales y musicos, sin duda alguna, pero que ademas le ha valido
también el reconocimiento popular que se refleja en numerosos
homenajes, nombramientos y distinciones como ésta de la Real
Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais.

Estando ademds en Irun no quisiera pasar por alto que Joa-
quin Silguero ha puesto musica y sentimiento a nuestros barrios,
amuchos de nuestros vecinos mas populares e incluso a nuestra
Patrona la Amatxo del Junkal de cuyo himno es autor de la
versién para Banda de Mdusica y Coro.

Y es quizas, una de las facetas que hoy me gustaria destacar
del maestro Silguero, la de que su enorme valia profesional haya
servido tanto para piezas de inigualable categoria musical que
las orquestas sinfénicas pueden interpretar en grandes concier-
tos, como para piezas populares indispensables en su [run natal,
como las que cada 1° de mayo desde el afio 1963, suenan en las
fiestas del barrio de Larreaundi interpretadas por la Banda de
Musica Ciudad de Irun.

Y esa es una de las grandezas que hoy merece el reconoci-
miento de todos nosotros. La enorme categoria musical de Joa-
quin Silguero y su constante contribucién a la historia musical
de Irun con piezas muy queridas por sus vecinos.
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Maestro Silguero, por todo ello, muchas gracias y, muchisi-
mas felicidades por su ingreso en la Real Sociedad Bascongada
delos Amigos del Pais. Le aseguro que, como Delegada de Cultura
de Irtin, ha sido hoy para m{ un honor el haber podido participar
en este acto.
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LA TECNICA
DE LA TRANSCRIPCION MUSICAL:

REFLEXIONES SOBRE LA ORQUESTA
SINFONICA, BANDA DE MUSICA Y
RECUPERACION DE OBRAS MUSICALES

Leccidn de Ingreso en la
Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais
Euskalerriaren Adiskideen Elkartea

POR:
JOAQUIN SILGUERO IRIAZABAL
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Sra. Concejala Delegada de Cultura, Sr. Presidente de la Basconga-
da, Distinguidos Amigos de la Bascongada, Sefioras y Sefiores, buenos
dias a todos:

Quiero comenzar mi intervencién agradeciendo a José An-
tonio Santano, Alcalde de Irun, por suapoyo y cercania hacia mi
labor como compositor irunés. Siento que un compromiso poli-
tico de tltima hora le haya impedido estar hoy aqui con nosotros
tal como era su intencidn. Eso si, queda magnificamente repre-
sentado en este acto por Juncal Eizaguirre, Concejala Delegada
de Cultura.

Y, antes de comenzar esta Leccién de Ingreso, deseo agrade-
cer a Pedro Martinez Leiza, Director del Conservatorio de Irtn,
por su gran ayuda, a los profesores del Conservatorio de Irun
aqui presentes, a la Banda de Txistularis y al Tenor irunés Angel
Pazos. Gracias a todos estos magnificos profesionales de la Mu-
sica, la lectura de mi Leccién de Ingreso sobre “LA TECNICA DE
LA TRANSCRIPCION MUSICAL: REFLEXIONES SOBRE LA ORQUES-
TA SINFONICA, BANDA DE MUSICA Y RECUPERACION DE OBRAS
MUSICALES”, esta acompatiada de ejemplos sobre mis obras que
van a dar testimonio de lo que aqui voy a explicar. La obra
“BETI-GAZTE” que acabamos de escuchar es un buen ejemplo de
ello, asf como las siguientes composiciones musicales que seran
interpretadas en el transcurso de este Acto Académico.
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LA TECNICA DE LA TRANSCRIPCION MUSICAL:
REFLEXIONES SOBRE LA ORQUESTA SINFONICA,
BANDA DE MUSICA Y RECUPERACION DE OBRAS MUSICALES

SUMARIO:
1. INTRODUCCION.

2. LAS FAMILIAS INSTRUMENTALES EN LA ORQUESTA.

3. EVOLUCION DEL REPERTORIO PARA BANDA Y TRANSCRIPCION.
4. EL ARTE DE LA TRANSCRIPCION MUSICAL.

5. CONCLUSIONES.

Sr. Presidente de la Bascongada en Gipuzkoa
Distinguidos Amigos de la Bascongada

Deseo que mis primeras palabras en esta leccion de ingreso, mues-
tren mi agradecimiento hacia la Real Sociedad Bascongada de los
Amigos del Pais por aceptarme en ella como Amigo de Niimero. Es un
honor, al que espero corresponder con dedicaciény entrega, que melleva
a formar parte de una institucién que tanto hace por el cultivo de las
artes.

Coincide este acto de profunda alegria para mi, con la “Coda” -si se
me permite el simil musical- de las celebraciones que han tenido lugar
conmotivo del 250 Aniversario de nuestra querida Bascongada. Celebra-
ciones que, con tanta brillantez, nos han permitido rendir homendje a
nuestra Sociedad, fundada en el afio 1764 bajo el impulso del Conde de
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Pefiaflorida Xabier M* de Munibe, sobre la base de las tertulias que se
celebraban en el palacio de Intsausti en Azkoitia. No puedo dejar de
subrayar aqui este hecho, pues son pocas las instituciones que han
sabido permanecer durante tanto tiempo, manteniendo la fidelidad a
los valores fundacionales, junto con el servicio a la sociedad vascayy que,
como destaca Jon Bagties Erriondo en su trabajo “La Bascongada y la
Musica: 250 afios de incidencia en la creacidn, interpretacién,
investigacidn y educacién musical del Pais Vasco”, ha tenido una
relacién tan intensa y permanente con la musica desde su fundacién
hasta nuestros dias. Por todo ello, quisiera reconocer expresamente el
trabajo de los hombres y mujeres que, perteneciendo a la Bascongada,
han sabido contribuir con éxitoy excelencia a que esta obra colectiva se
prolongue y perviva durante siglos.

También deseo agradecer el apoyo hacia mi mostrado por nuestro
Presidente para Gipuzkoa Juan Bautista Mendizabal, el Secretario Julidn
Serranoy la Tesoreray alma mater de la Bascongada Harbil Etxaniz, asi
como a la Comisién de Gipuzkoa y a todos vosotros que me acomparidis
en tan entrafiable acto. Debo también expresar mi gratitud a Sebastidn
Agirretxe Orad quien, con su ingenio y buen hacer, me recibe ante
vosotros con sus Palabras de Recepcidn.

Eskerrik asko denoi bihotz bihotzetik.

Después de mds de cincuenta afios dedicado a la composicion
musical, he pensado que esta Leccién de Ingreso seria una buena
oportunidad para reflexionar sobre un tema, con frecuencia desconoci-
do por el publico, como es el de la transcripcion musical. No ha sido ajeno
a esta eleccién el hecho de que muchas de las obras musicales que
escuchamos son transcripciones, o han servido de base a las mismas, ast
como mi firme conviccion de que la transcripcién es un recurso funda-
mental para preservar y enriquecer el patrimonio musical vasco. Espero
que la oportunidad del tema elegido pueda verse refrendada por mis
palabras, en las que trataré de conciliar los aspectos técnicos con las
claves bdsicas para conocer y disfrutar de las obras musicales.
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1. INTRODUCCION

El término transcripcién presenta varias acepciones. Del
latin “transcribire” no es un término exclusivo del &mbito musi-
cal, ya que la accién y efecto de transcribir, parte de la idea de
copia, transliteracién o incluso, de representacion a través del
sistema de escritura. Ya en el Diccionario de la Real Academia
Espafiola se aplica, especificamente al dmbito musical, con el
significado de “arreglar para un instrumento la musica escrita para
otro u otros”.

Pienso que esta definicidn no es del todo exacta, aunque sea
utilizada coloquialmente, pues olvida que la transcripcidn, por
esencia, permite traducir un mensaje de un lenguaje a otro -en
nuestro dmbito, por ejemplo de piano a orquesta sinfénica o de
esta formacién musical a banda de mdsica, etc.-, sin modificar la
sustancia de la obra y, por tanto, va mucho mds alld de la simple
notacién, como medio de representacién de las ideas musicales.

Por eso, me parece preferible aludir a la transcripcién como
la adaptacion de una obra musical, para un medio distinto al
original para el que fue escrita, asi como su resultado. Precisa-
mente el reto de preservar la integridad de la obra musical, es la que
lleva a que en puridad deba ser diferenciada de los arreglos, ya
que estos suponen un cambio de estructura o una alteracién de
los pasajes musicales.

Voy a tratar de explicar cudles son los recursos que se utili-
zan en la composicién musical para preservar esa “sustancia” de
la obra a la que aludfa. Utilizaré para ello, ejemplos extraidos de
mis propias obras y, sobre todo, de las transcripciones que he
efectuado de cuatro de ellas.

En concreto, las alusiones que expondré durante mi inter-
vencién pueden verse confirmadas en las partituras de mis obras
“Romantic Sax” Concierto para Saxofén Alto y Banda, de la que
posteriormente hice la transcripcién para Orquesta Sinfénica, el
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Poema Sinfénico “Pascua Vasca” para Orquesta y Coro, con
texto en euskera de Martin Iturbe Balda y de cuyo tercer movi-
miento hice posteriormente una versién para Banda y Coro y
otra para Piano y Coro, la “Suite Irun” en version para Orquesta
y posteriormente escrita para Banda y el “Himno del Beti-
Gazte”, que ademds de la versidn que hice para Banda de Txistus
preparé otras para Orquesta de Acordeones y para Banda de
musica, Coro y Txistus.

Ademds, aludiré a transcripciones que he realizado sobre
obras de otros autores. Aqui puedo citar “Lesakako Kantak”
para Banda de musica y, el “Himno a la Virgen del Juncal”, obra
por la que siento especial carifio al haber permitido recuperar la
obra originaria para Organo que Alberto Mitxelena compuso en
1932, transcripcién para la que conté con la autorizacién y
posteriormente con la especial felicitacién y agradecimiento de
su autor. Precisamente esta transcripcién es interpretada cada
afio por la Banda de musica de Irun desde el afio 1988 en que la
llevé a cabo, lo que como irundarra y en la devocién que siento
por nuestra Patrona la Virgen del Juncal, me llena de especial
alegrfa.

La transcripcién musical tiene ademas el valor afiadido de
permitir la preservacién de las obras musicales, asi como el de
facilitar su divulgacién. Pensemos que, en muchos pueblos, no
se dispone de Orquesta pero si de Banda de musica, e incluso de
conjuntos instrumentales de menor tamarfio como son las Txa-
rangas y Fanfares, que contribuyen a amenizar las fiestas y
favorecen que la musica, en sus diversas manifestaciones, pueda
ser conocida y disfrutada por el publico. Este elemento de pro-
ximidad al ciudadano creo que debe ser destacado y, como Com-
positor, debo decir que no pocas veces he preferido sacrificar la
“estética” propia de la gran obra, a fin de lograr que la musica
pueda llegar a ser disfrutada en nuestras sociedades, clubs de-
portivos, etc. Tengo la alegria de que un niimero importante de
mis obras son Himnos deportivos o dedicados a sociedades,
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musica que he regalado precisamente para que pueda ser disfru-
tada por todos. Toda esta amplia produccién musical de més de
un centenar de obras que he escrito durante mi vida, es una
contribucidn a la cultura viva y aqui también las transcripciones
y arreglos juegan un papel relevante.

Ahora bien, antes de adentrarnos en los elementos funda-
mentales de la transcripcién musical, es preciso considerar bre-
vemente cudles son los instrumentos paralos que debe escribirse
en cada caso. Dado que mi intervencién se centra en la transcrip-
cién de obras sinfénicas de Orquesta a Banda de mdsica, voy a
exponer brevemente, cudles son los instrumentos de Orquesta y
los de Banda, asf como sus peculiaridades. En todos los casos, es
necesario tener en cuenta la familia instrumental en que se
integran, ya que dicha pertenencia es la que va a dar lugar al
mayor o menor acierto en la transcripcién resultante.

2. LAS FAMILIAS INSTRUMENTALES EN LA ORQUESTA

La orquesta, llamada habitualmente orquesta sinfénica, es
el conjunto que retine mayor nimero de diferentes instrumen-
tos musicales, figurando en ella los mas importantes. Por su gran
variedad sonora, es la agrupacién ideal para la interpretacién de
las mds importantes obras musicales.

Los instrumentos que componen la orquesta forman parte
de tres grupos instrumentales: instrumentos de cuerda (frotada
y pellizcada), de viento (madera y metal) y de percusién (sonidos
afinados y sonidos indeterminados). El conocimiento detallado
de estas familias instrumentales y, sobre todo, de sus caracterfs-
ticas y condiciones sonoras, es el elemento bésico del que debe
partir toda transcripcién.

Debo destacar, aunque sea brevemente, cudles son los con-
dicionantes a los que me refiero. Sin estas nociones, dificilmente
podra entenderse en qué consiste la transcripcién musical.
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INSTRUMENTOS DE CUERDA FROTADA
(PRIMER GRUPO)

En los instrumentos de cuerda frotada, sus caracteristicas
constructivas llevan a la utilizacién del arco -es decir, de la
varilla donde tradicionalmente va una cinta de crines de caballo
que estd en tensidén entre la punta y el talén- y, entre ellos, se
incluyen el violin, la viola, el violoncello y el contrabajo.

El violin es el mds pequefio de los citados y tiene cuatro
cuerdas afinadas por quintas, del sonido agudo al grave. MI-LA-
RE-SOL, y se escribe para él en clave de SOL en segunda linea.
Tampoco hay que olvidar que en la Orquesta, los violines estan
divididos en primeros y segundos, reservando a los primeros, el
registro agudo.

La viola, unos centimetros mds grande, presenta cuatro
cuerdas que se encuentran afinadas una quinta mas grave que el
violin. LA-RE-SOL-DO y, se le escribe en clave de DO en tercera
linea. No debe olvidarse que las violas suenan entre los violines
y los violoncellos, por lo que su intervencidn permite rellenar y
completar la sonoridad de la cuerda.

En el caso del violoncello, de tamafio bastante mds grande,
su utilizacién requiere de la sujecidn entre las dos piernas del
ejecutante. En este caso, las cuatro cuerdas se encuentran afina-
das una octava més baja que laviola. LA-RE-SOL-DO y se le escribe
en clave de FA en cuarta linea para los sonidos graves, en DO en
cuarta linea para los sonidos medios y en SOL en segunda linea
para los sonidos agudos. Tiene este instrumento una extensién
muy amplia y sus sonidos dotan de gran expresividad a la obra
musical.

El contrabajo es de gran tamafio, tiene que ser interpretado
de pie. Dotado de cuatro cuerdas, éstas se encuentran afinadas
en cuartas y se le escribe una octava més alta de cémo suena.
SOL-RE-LA-MI y, habitualmente, se le escribe en clave de FA en
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cuarta linea. Es preciso recordar aqui que los contrabajos no
pueden tocar pasajes musicales de mucha velocidad, pero resul-
tan fundamentales para dotar de ritmo y armontia al conjunto.

Junto a ellos, podemos encontrar instrumentos de cuerdas
punteadas de gran riqueza sonora. Asi, el arpa y la guitarra que
pese a su importancia, no siempre estan presentes en todas las
Orquestas.

También aqui cabe citar el piano, quizas el instrumento mas
importante y completo, que funciona con un mecanismo cuyos
martillos golpean las cuerdas cuando el intérprete pulsa el te-
clado.

INSTRUMENTOS DE VIENTO MADERA
(SEGUNDO GRUPO)

Curiosamente, pese a ser llamados instrumentos de viento
madera, no por ello estdn construidos con madera. La importan-
cia de obtener mds depuradas lineas sonoras lleva a que se
ensayen muy diversos materiales en su construccidn, no solo
madera, sino también metal, resinas sintéticas y combinaciones
de nuevos materiales. En suma, el disefio y construccién de los
instrumentos musicales, también constituye un elemento fun-
damental que revertird en la sonoridad alcanzada por cada uno
de ellos, de ahilaimportancia de su optimizacién, como veremos
posteriormente. En este grupo de instrumentos la extensién de
sonidos resulta, eso si, muy inferior alos instrumentos de cuerda.

La flauta se caracteriza por la agilidad en la ejecucién y por
su sonoridad dulce, correspondiendo su escritura a la clave de
SOL en segunda linea. También en esta clave se escribe para el
flautin, instrumento similar a la flauta pero en tamafio mds
pequefio y que suena una octava mds aguda.

El oboe, afinado en DO, tiene un timbre melancdlico que
recuerda a la voz humana; también para este instrumento se
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escribe en clave de SOL en segunda linea. Respecto del clarinete,
afinado en SI'b, hemos de destacar la agilidad, asi como su sonido
céalido y emotivo, con escritura asimismo en clave de SOL en
segunda linea. Con un tamafio mayor y con una consiguiente
sonoridad mds grave y profunda, el clarinete bajo, afinado en SI
b, figura entre los instrumentos para los que se escribe en clave
de SOL en segunda linea. Por dltimo, en esta familia, debemos
referirnos al fagot, afinado en DO, que constituye el bajo de los
instrumentos de madera, y para el que se escribe en clave de FA
en cuarta linea para los sonidos graves y en clave de DO en cuarta
linea para los agudos.

INSTRUMENTOS DE VIENTO METAL

Entre los que cabe citar la trompa, afinada en FA, cuyo
timbre es penetrante y guarda similitud con las antiguas trom-
pas de caza, instrumento cuyos sonidos resultan una quinta justa
baja y para el que se escribe en clave de SOL en segunda linea. A
igual clave corresponde la trompeta, que puede estar afinada en
DO o en SI b, cuyo sonido es brillante y sonoro, salvo cuando se
torna insinuante y burlesco gracias al empleo de la sordina.

En cambio, se escribe en clave de FA en cuartalineaen el caso
del trombén, con afinacién en DO, de sonido potente y que
igualmente permite la utilizacién de la sordina, asi como en el
de la tuba o bajo, que con afinacién en DO (la més frecuente),
presenta un sonido muy grave que permite reforzar el ritmo y
los bajos de la armonta, si bien limitado a pasajes que no requie-
ran demasiada velocidad en su ejecucién.

INSTRUMENTOS DE PERCUSION
(DE SONIDOS AFINADOS O DETERMINADOS)

Cabe citar aqui los timbales, utilizados normalmente en tres
diferentes tamarios, afinados conforme a las notas escritas en su
partitura y que funcionan normalmente con un sistema de pe-
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dales, que imprimen mayor o menor tensién a la membrana
sobre la que se golpea con unas mazas especiales previstas a tal
efecto, con sonido mds agudo cuanto mayor sea la tirantez y mas
reducido el timbal, siendo la clave utilizada para ellos la de FA
en cuarta linea.

También aqui debo hacer referenciaalas campanas -a modo
de tubos de diferentes tamafios afinados cromdticamente-, la
lira -que a diferencia de la antigua lira griega en vez de cuerdas
verticales posee ldminas que se golpean con unos pequefios
martillos-, la celesta -formada por una serie de ldminas de acero
y que funciona con un mecanismo de teclado- y el xil6fono -en
este caso, con las conocidas ldminas de diferentes tamatios que
se percuten con dos macillos-.

INSTRUMENTOS DE PERCUSION
(DE SONIDOS INDETERMINADOS)

Aqui se incluye un instrumento antiquisimo, el tambor o
caja, se toca con dos palillos o baquetas y estd formado por una
caja cilindrica con un parche por cada lado, que puede ser de
diversos materiales (piel de cabra o de buey, material sintético,
etc.) y que en su parte inferior —en contacto con el parche- lleva
unas cuerdas atravesadas que se denominan bordones. Una ca-
racterfstica comun a los instrumentos que integran este grupo
es que, al ser de sonido indeterminado, no precisan de notacién
sobre el pentagrama -aunque légicamente puede utilizarse-;
podriamos en este sentido decir que siempre suena la misma
“nota”y, porello, basta con escribir unalineaenla que se senialan
el valor de las percusiones y su forma.

También pertenecen a este grupo, instrumentos bien cono-
cidos por el publico, como son el bombo -tambor de grandes
dimensiones que se coloca verticalmente y se golpea con un
mazo forrado de cuero-, los platillos —consistentes en dos cha-
pas de metal con una concavidad en el centro y que se utilizan o
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bien golpedndolos entre si o bien con el mazo del bombo, lo que
también incide en el sonido resultante-, el tridngulo -varilla de
acero suficientemente conocida y que se golpea con una varilla
recta del mismo material-, el gong -placa grande de bronce,
suspendida de un soporte, cuya forma circular al ser golpeada
con un mazo, produce un sonido largo e intenso-, asi como
instrumentos tan populares como la pandereta y las casta-
fiuelas.

No puede ignorarse la importancia de todos los instrumen-
tos que integran esta familia y asi, cabe destacar su valor como
recursos estilisticos sin més limite que la imaginacién del com-
positor. En este sentido, puedo citar la utilizacién de sirenas,
carracas o incluso de explosiones para simular cafionazos. Cons-
tituye un magnifico ejemplo de ello la “Obertura 1812, Op. 49”
del compositor ruso Piotr Ilich Tchaikovsky escrita en 1880 para
conmemorar la resistencia rusa frente a las tropas napolednicas
enlaBatalla de Borodino y que, en sus compases finales, contiene
un magistral recurso a los disparos de cafién y repiques de
campanas. En mi Fantasfa Sinfénica “Los Sanmarciales” también
utilizo descargas de escopetas y cafidn.

EL DIRECTOR DE ORQUESTA
(O DE BANDA) Y LA BATUTA

Quedaria incompleta esta breve descripcién de los instru-
mentos que componen la Orquesta, sin una referencia al Direc-
tor, principal intérprete de las obras que sonorizan las distintas
familias instrumentales. Una idea fundamental, que también
debe tenerse en cuenta al tratar de la transcripcién musical, es
que no hay que confundir la ejecucidn de las notas con la inter-
pretacion, ya que mientras la ejecucién es tocar las notas escri-
tas en la partitura con exactitud, la interpretacién implica
expresar lo que el autor dejé escrito. De ahi que el papel del
Director sea tan relevante para obtener la cuadratura ritmica y
alcanzar la pureza interpretativa de la obra musical. Una buena
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transcripcién puede resultar arruinada si la interpretacién no es
acorde con la voluntad del autor, por lo que la calidad de la
direccién musical supone un elemento clave de todo conjunto
instrumental.

Todos sabemos que el Director utiliza una batuta, que es una
fina vara que maneja con la mano derecha y con la que marca el
compas y las sucesivas entradas a los instrumentistas, mientras
que la mano izquierda se utiliza para indicar matices y signos de
expresion.

Sin embargo, lo que es menos conocido es que en el siglo
XVIII la batuta que se utilizaba media alrededor de metro y
medio de alto con dos centimetros de didmetro. Se golpeaba en
el suelo, lo que con frecuencia provocaba un sonido desagradable
que podia emborronar el buen hacer de los musicos. Hay una
anécdota que se encuentra en el origen del cambio hacia la
batuta tal como la conocemos hoy en dia. Jean-Baptiste Lully, a
la sazén Director de la Orquesta del Rey Luis X1V, dirigfa en Paris
un “Te Deum” de accién de gracias por el restablecimiento de su
Rey, con la mala fortuna de que en un momento de desfase
ritmico de los masicos, marcé con tal impetu los tiempos, que
uno de los golpes dio en su pie derecho; como consecuencia de
laherida que se produjo, que se gangrend, murié alos pocos dias,
en concreto, el 22 de marzo de 1687. A partir de ese momento,
cambid la forma de dirigir y el violinista principal comenzé a
dirigir con su arco, mientras tocaba al mismo tiempo. Algo més
tarde, se comenzd a utilizar una varilla, que es la que terminarfa
dando lugar a la batuta tal y como la conocemos actualmente.

3. EVOLUCION DEL REPERTORIO PARA BANDA Y TRANSCRIPCION
Por lo que respecta a la Banda de mdusica, debe tenerse en

cuenta que su repertorio incluye tanto obras originales com-
puestas para este conjunto instrumental, como transcripciones
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y arreglos de composiciones orquestales o de otros géneros
populares o de musica ligera. En parte, ello se explica porque la
Banda de musica, al menos en su configuracién actual, no surge
hasta el siglo XVIII, sin perjuicio de que su origen remoto se
encuentre en los conjuntos musicales formados de viento y
percusién propios del dambito militar. También debe tenerse en
cuenta que la expansién de las Bandas de musica, a través de su
incorporacién a la sociedad civil que se lleva a cabo progresiva-
mente a partir de la Revolucién Francesa, lleva a que estas
agrupaciones musicales constituyan un elemento de difusién
musical de gran importancia.

El musicdlogo Charles Burney, que viajé a través de Europa
para escribir su “A General history of music”, fue bastante iréni-
co sobre la banda que escuché en septiembre de 1770, durante
su alojamiento en Viena:

“Habfa musica todos los dfas durante la cena y por la tarde
en la posada donde yo me alojé; pero era una pena, particular-
mente la banda de viento, que consistia en trompas, clarinetes,
oboes y fagotes. Todos estaban tan miserablemente desafinados
que yo quise que estuviesen cien millas fuera de alli”.

Afortunadamente, la calidad y sofisticacién de las bandas de
musica han crecido exponencialmente durante las dltimas déca-
das, por lo que hoy en dia cabe afirmar que estas agrupaciones
cumplen una funcién esencial para difundir la musica en nues-
tras ciudades y pueblos, con gran calidad interpretativa. Es mds,
en muchos casos, la pertenencia a una Banda de musica ha
permitido a musicos aficionados y a las nuevas generaciones de
musicos profesionales, poder dar cauce a su pasién musical, por
lo que la creacién y evolucién de las Bandas de mdsica ha sido
uno de los fenémenos musicales de mayor trascendencia.

No obstante, es preciso tener en cuenta que las familias
instrumentales representadas en la Banda son mas reducidas
que las delaOrquesta y ello ha de tener necesaria transcendencia
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sobre la transcripcidn. En realidad, los instrumentos de Banda se
reducen a dos grupos: el primero, de los instrumentos de viento
madera y de viento metal y, el segundo grupo, en el que se
incluyen los instrumentos de percusién de sonidos afinados y de
sonidos indeterminados. Ello sin perjuicio de que, en algunas
Bandas de mayor importancia, llamadas Bandas sinfénicas, se
afiadan también instrumentos propios de la Orquesta, como son
por ejemplo, los violoncellos, contrabajos y fagotes.

Sinos centramos en los mds habituales y, evitando repetir la
descripcién sefialada anteriormente respecto de los que también
forman parte de la Orquesta, cabe sefialar que entre los jnstru-
mentos de viento madera figuran las flautas y el flautin, oboes,
fagotes, requinto (afinado en MI b) —clarinete de tamafio més
pequefio y que por tanto emite sonidos mds agudos, para el que
se escribe en clave de SOL en segunda linea-, clarinete, clarinete
bajo, los saxofones altos (en MI b), saxofones tenores (en SI
b) y saxofén baritono (en MI b) -todos estos saxofones, para
los que se escribe en clave de SOL, pertenecen al grupo de viento
madera pese a estar construidos en metal o de resinas y, cuyo
peculiar sonido, es més agudo o mds grave dependiendo del
tamano del Saxofén-.

Por lo que respecta a los instrumentos de viento metal, se
incluyen aqui las trompas, trompetas, trombones, fliscornos
-estos, de sonido menos brillante que las trompetas, pero que
empastan muy bien con todos los demds instrumentos-, los
bombardinos -de sonido lleno y noble, que completan a los
demads y no pocas veces refuerzan a los Bajos, siendo los repre-
sentantes de sonido més grave de esta familia-.

Resulta bastante sencillo el por qué del funcionamiento de
los instrumentos de viento, ya que todos ellos constan de un
tubo, de mayor o menor longitud, en el que se introduce una
corriente de aire que da lugar a determinadas vibraciones. En
unos casos, como sucede con las flautas, dicha corriente de aire
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se corta dentro de un pequefio agujero. En el caso de los clarine-
tes y saxofones, el sonido se produce mediante una lengiieta de
cafna simple, mientras que la vibracién de una doble cafia es la
que origina el sonido en los oboes y fagotes. Por lo que respecta
alos instrumentos de metal, la vibracién del aire se produce por
los labios del ejecutante dentro de una boquilla. La longitud del
tubo y su didmetro, son los que condicionan la altura del sonido.
Todas estas caracteristicas tienen influencia en la ejecucién de
las obras musicales por lo que también tienen relevancia al
efectuar la transcripcién.

Completan la Banda los instrumentos de percusidn, inclui-
dos los timbales y demads senalados anteriormente al tratar de
la Orquesta.

De ahi que la transcripcién resulta imprescindible para que
pueda existir fidelidad expresiva entre las versiones de la misma
idea musical, interpretada por diferentes instrumentos para los
que no estaba escrita. En este sentido, como ya he adelantado,
interpretar no es lo mismo que ejecutar una composicidn, y sin
duda, capturar la manera de interpretar la musica, su aspecto
emotivo, resulta el principal reto al que se enfrenta toda trans-
cripcién musical. El resultado de la misma debe imitar los soni-
dos originales pese a que hayan sido “recompuestos”, si se me
permite la expresién, con todas las habilidades técnicas del
compositor de forma que parezca que la obra fue originariamen-
te concebida para el nuevo conjunto instrumental. Este es el reto
fundamental al que se enfrenta toda transcripcién musical.

Ya en el siglo XVIII, las oberturas y otros fragmentos musi-
cales de las éperas de Mozart fueron transcritas para pequefios
conjuntos de instrumentos de viento, después llamados harmo-
nias, que fueron los antecesores de las Bandas de musica. En
algunos casos, por ejemplo en la dpera “Don Giovanni” fue el
propio Wolfgang Amadeus Mozart quien realizé la transcrip-
cidn, asf como cuando incluyd arias de otras dperas, incluida la
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de su propia épera “Las Bodas de Figaro” estrenada en 1786.
Diferentes avances en la construccién de instrumentos, permi-
tieron evolucionar hacia la Banda tal como la conocemos en los
tiempos modernos y asi cabe citar la flauta travesera mejorada
en metal por Theobald Boehm (1847), la adaptacién para clari-
nete de dicho sistema por August Buffet y la familia de saxofones
patentada por Adolphe Sax (1846) as{ como su posteriores inven-
ciones respecto de las trompetas, mejoras en el sistema de pis-
tones por Joseph Pimlott Oates (1851), etc.

Se puede afirmar que las obras inicialmente previstas para
Banda, muchas de ellas marchas y polkas, fueron incluyendo
poco a poco géneros musicales mas complejos y, ello llevé a que
durante mucho tiempo, la masica original para Banda fuera més
escasa que la procedente de transcripciones. En no pocos casos,
quienes realizaron las transcripciones fueron los propios com-
positores, en otros, se ocuparon de esta labor los arreglistas
profesionales y los directores de banda. Gracias a ellos, las obras
principales de compositores célebres como Johann Sebastian
Bach, Ludwig van Beethoven, Hector Berlioz, Georges Bizet, Jo-
hannes Brahms, Franz Josef Haydn, Franz Liszt, Felix Mendel-
ssohn, Nicolai Rimsky-Korsakov, Franz Schubert, Johann
Strauss, Franz von Suppé, Piotr Ilich Tchaikovsky, Giusseppe
Verdi y Richard Wagner, entre muchos otros, cuentan ya con su
correspondiente versién para Banda de Musica.

En mi opinidn, la divulgacién de las obras maestras se ha
producido en muchos casos gracias a la transcripcién musical y,
asf puede constatarse, en el repertorio actual de las Bandas de
musica. Gracias a la transcripcién, ciudadanos que tendrian mu-
cho mis dificil el acceso a las representaciones de las grandes,
han podido disfrutar de las obras musicales mas famosas. Junto
a este fendmeno, tampoco puede obviarse la importancia de la
transcripcién para preservar el patrimonio musical, en especial,
cuando buena parte del mismo es de tradicién oral como sucede
en el caso del patrimonio musical vasco.
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Indudablemente, la técnica de la transcripcidn ha evolucio-
nado desde los tiempos de la primera banda de musica moderna,
que algunos autores sitian en tiempos de John Philip Sousa a
principios del siglo XX, o de laBanda de la Universidad de Illinois,
que fue fundada por Albert Austin Harding en 1905. No en vano,
durante todo este tiempo, se han mejorado, tanto el nivel de las
propias agrupaciones musicales, como las técnicas de construc-
cién de los instrumentos de madera y metal.

Cabe afirmar que, durante el siglo XX, la tendencia fue la de
emular el sonido de la Orquesta sinfénica y, para ello, los prime-
ros trabajos de transcripcién para Banda se centraron en buscar
asignaciones a los instrumentos de forma casi mecanica. Asf, por
ejemplo, el papel del primer violin se asignaba al clarinete en SI
b. El problema de este tipo de transcripciones es que perdian
otras caracteristicas de timbre y no extrafan las utilidades de las
familias instrumentales descritas.

Sin embargo, esta técnica resulta poco efectiva. Asi, como
compositor soy plenamente consciente de la importancia de
conjugar debidamente los diferentes instrumentos que compo-
nen laOrquesta y la Banda de musica, Con tal finalidad, es preciso
acudir a combinaciones sonoras con los clarinetes y clarinetes
bajos, trompas, bajos, etc. para obtener una mayor profundidad
en los pasajes musicales. Ademds, tampoco puede ignorarse que
la asignacién de aquellas primeras reglas tenia el riesgo evidente
de ignorar la forma de interpretacién del instrumento de Banda,
dando lugar a pasajes musicales de dificil ejecucién, con el con-
siguiente perjuicio para el instrumentista y en definitiva, parala
comprension de la obra musical. La falta por ejemplo, de inter-
valos de descansos en la ejecucidn, puede arruinar el resultado
de la transcripcién -no olvidemos que es preciso favorecer la
respiracién de los ejecutantes en los instrumentos de viento-. En
cambio, la técnica de “reparto” entre los papeles asignados a los
instrumentos de una misma familia musical, permite obtener
resultados mucho mas satisfactorios.
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Por todo ello, es importante dejar claro cudles son los ele-
mentos que sirven de base a una transcripcién. Tenerlos en
cuenta permitird, no solo al compositor alcanzar un mejor resul-
tado en su trabajo de transcripcién, sino también al pablico culto
disfrutar de las mejores caracteristicas de la obra musical.

4, EL ARTE DE LA TRANSCRIPCION MUSICAL

Una transcripciéon musical partird, segun lo dicho, de un
estudio de las familias instrumentales que permita establecer
correspondencias entre los instrumentos de la Orquesta y los de
la Banda de Musica. Pero, en mi opinidn, ello es insuficiente y
serd preciso ponderar tres factores clave para lograr una trans-
cripcién acorde con las premisas de excelencia expuestas. En
primer lugar, el andlisis de las técnicas de interpretacién, en
segundo lugar, los elementos del sonido y, en tercer lugar, la
propia ejecucién instrumental.

En efecto, desde mi experiencia y, con cardcter general, los
principios que deben tenerse en cuenta para la transcripcién
-evidentemente, no como reglas absolutas- son los siguientes:

Los violines primeros seran reemplazados por el requinto,
clarinetes principales y primeros. Los violines segundos, por los
clarinetes segundos y terceros y, a veces, también por los saxo-
fones altos. Las violas, por los saxofones altos, saxofones tenores
y alguna vez -si procede- por los clarinetes bajos. Los violonce-
llos, por los saxofones tenores, saxofén baritono y bombardinos.
Los contrabajos, por las tubas o bajos.

En el caso de las flautas, flautin y oboes, por sus homénimos
de la Banda, si bien en el caso de los oboes, resulta conveniente
reforzarlos a veces con el requinto. Los clarinetes, por los fliscor-
nos, o también por los saxos altos o el clarinete principal. Los
fagotes por los fagotes, con refuerzo algunas veces del saxofén
baritono. Las trompas se hacen corresponder con las trompas de
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la Banda, pero en no pocos casos, me he encontrado con que la
Banda no dispone de las cuatro trompas que suelen formar parte
de la Orquesta, en tal caso, he solido suplir su papel utilizando el
trombén, fliscorno o bombardino, segun el caracter del fragmen-
to a reemplazar. Las trompetas y trombones por sus correspon-
dientes en la Banda, pero en el caso de estos tltimos, aconsejo
ligeras modificaciones afiadidas del papel de las trompas y de los
fagotes. La tuba por el bajo o la tuba. Y, en cuanto a la percusién,
lo mas légico es mantenerla como estd al hacer la transcripcién
para Banda, sobre todo en los fragmentos mds delicados; en
cambio no debemos olvidar de modificar los matices a mas fuerte
cuando sea preciso aumentar su sonoridad, ya que los instru-
mentos que conforman la Banda producen méas volumen sonoro
que los de la Orquesta.

En la transcripcién musical es muy importante tomar en
consideracién asimismo las técnicas de interpretacion. Pese a
que la Banda incluye instrumentos capaces de aportar sonidos
delicados, resultard muy dificil recoger la sonoridad de la cuerda
de la Orquesta, méaxime cuando se trate de una obra muy cono-
cida por el publico y que despierte unas determinadas expecta-
tivas sonoras.

Ante este reto, debemos considerar cuidadosamente tres
aspectos. El primero, la necesidad de adaptarnos al género de la
obra. El segundo, ser conscientes del nivel y tamafio del conjun-
to, ya que ni todas las Bandas tienen los mismos instrumentos -a
veces 1o se cubren las familias instrumentales, en otras ocasio-
nes, algunos instrumentos estdn demasiado repetidos- ni todas
ellas tienen el mismo nivel de excelencia artistica -junto a ma-
sicos mds profesionales existen otros meramente aficionados, lo
que dificulta acceder a la interpretacién de obras de mayor
complejidad y justifica que se trate de simplificar los pasajes mas
dificiles-. Y, en tercer lugar, es fundamental prestar la maxima
atencién sobre cdmo adaptar los pasajes en los que los instru-
mentos de cuerda tengan protagonismo.
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Mi recomendacidén es que no se utilice una sola familia
instrumental para transcribir los pasajes de cuerda, ya que los
instrumentos de madera como los de metal carecen de la expre-
sividad y profundidad que son necesarios para sustituirla. Evi-
dentemente, la cuestién es més factible cuando la transcripcién
es para Banda sinfénica, ya que ésta dispone de violoncellos y
contrabajos. La causa radica en que los instrumentos de cuerda
se basan, a efectos sonoros, en la resonancia producida por el
arco sobre la cuerda, resonancia sincrénica que afecta a un
ndmero importante de instrumentos y que no puede ser alcan-
zada por los instrumentos de viento. De ah{ que reforzar esta
familia instrumental de la banda de musica con instrumentos de
cuerda sea util a estos efectos con el fin de evitar la diferencia
auditiva existente.

En todo caso, la adaptacién de los pasajes de cuerda en una
transcripcién es uno de los factores mas importantes a tener en
cuenta. Dado que la sonoridad de un instrumento de cuerda es
imposible de alcanzar por un instrumento de viento -nada tiene
que ver la resonancia de la cuerda con el tubo sonoro-, es preciso
basarse en el conjunto, en la familia completa, para obtener los
resultados deseados. Por ello, puede afirmarse que ninguna obra
quedard fuera de alcance de la Banda de mdsica, siempre y
cuando la transcripcién tenga en cuenta este aspecto fundamen-
tal.

Mi obra “Suite Trun” (1982) contiene varios ejemplos de lo
que aquf se sefiala:

— En el Tiempo 3° desde el compds 126 hasta el 150, los
violines y las violas los sustituyo en la transcripcién
para Banda por los clarinetes, saxofones altos y saxo-
fones tenores.

— Enel tiempo 42, en los compases 400 al 405, 1os violonce-
llos, contrabajos y violas suenan rotundos y misterio-
sos; pues bien, para la versién de Banda he puesto a los
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saxofones tenores, saxofén baritono, bombardinos, fa-
gotes y clarinete bajo.

— Enel mismo tiempo 4°, en los compases 436 hasta el 454, en
la Marcha finebre que interpretan los violines y violon-
cellos, para Banda, utilizo los clarinetes, saxofones altos,
fagotes, fliscornos y bombardino. Eso sf, tuve que hacer
un considerable esfuerzo para que la comprensién de los
pasajes para cuerda, pudiera realizarse con respeto al
distinto timbre y caracteristicas, consciente como soy
que de ello depende la propia calidad de la transcripcién.

En todo caso, insisto, debe tenerse en cuenta que la asigna-
cién de un instrumento de viento para interpretar un pasaje de
cuerda en una transcripcidn es totalmente insuficiente. Sin em-
bargo, alternando las familias instrumentales —por ejemplo, el
viento madera con el metal- el resultado es mucho mas rico que
el que se derivarfa de utilizar la misma gama de sonidos. Por ello,
propongo utilizar una sutil combinacién de viento, por ejemplo,
para representar los violines 1°y 2°y para ello pueden utilizarse
los clarinetes 1°y 2° combinados con las trompetas 1y 22, a veces
incluso con sordina. Y, en cuanto a las partes de cuerda mas
graves, también es aconsejable la utilizacién en la réplica de
bajos y contrabajos, asi como del clarinete bajo.

Lo importante, en definitiva, es evitar el recurso a un tinico
instrumento. Cualquier cambio en las combinaciones propues-
tas, tendrd también consecuencias y, debe ser examinado con
cautela a fin de lograr el realce expresivo que sea més idéneo. En
todo caso, es preciso evitar que la transcripcién musical se
convierta en una mera copia de la versién para orquesta, dado
que para preservar la integridad musical de la obra y de sus
efectos sonoros, debe cuidarse la viveza de la obra original as{
como de la textura de los contrastes instrumentales en ella
empleados.

Otro aspecto de gran importancia, al que debo hacer también
referencia, es el andlisis de los elementos del sonido. La utiliza-
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cién de instrumentos de la misma familia da lugar a sonoridades
ciertamente interesantes. Pensemos, por ejemplo, en las tubas y
bombardinos que, cuando se tocan simultdneamente en octavas,
producen un sonido peculiar, de linea melddica suave y perfec-
tamente definida en los graves, que nos permite interesantes
contrastes con el momento en que uno de ellos suena por sepa-
rado. Por tanto, la utilizacién de combinaciones sonoras con
instrumentos pertenecientes a una misma familia, constituye un
recurso muy interesante para la transcripcién musical, lo que
contribuye a enriquecer aquellos pasajes sin necesidad de hacer
un uso abusivo de los “tutti”. Asi, he utilizado esta técnica para
transcribir pasajes de orquesta en los que el violoncello y los
bajos, o bien el violencello y la viola, jugaban un papel relevante
y singular. También los pasajes de violoncello y contrabajo que-
dan bien definidos a través de la utilizacidn de los clarinetes y
del clarinete bajo, mientras que el oboe y el clarinete, son vélidos
igualmente para la combinacién entre viola y violoncello. En no
pocos casos, la alternancia de distintas combinaciones de este
tipo, a través de cambios sutiles en la instrumentacién, permite
resaltar distintas texturas contribuyendo al realce de las frases
musicales.

Lo que resulta més dificil, es establecer un criterio fijo en
cuanto al nimero de instrumentos que deben ser empleados en
cada caso. Resulta aconsejable, como sefnalé anteriormente, te-
ner en cuenta la composicién habitual del conjunto instrumen-
tal al que se hace referencia asf como la disponibilidad real de
instrumentos de cada clase. La prudencia debe guiar nuestro
animo al afrontar la transcripcién ya que, en muchas ocasiones,
las Bandas de musica son de pequefio o mediano tamafio. Por eso,
he preferido casi siempre pasajes que puedan ser interpretados
por dos instrumentistas y hacer residir la profundidad de los
instrumentos de cuerda mds graves y medios, en configuracio-
nes para banda basadas en la interpretacién de octavas mas
graves utilizando los mismos instrumentos. A estos efectos, el
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clarinete bajo o el saxofén baritono resultan especialmente tuti-
les, asi como la combinacién de clarinete bajo y bajos. Como
saxofonista, también me parece igualmente valida a estos efec-
tos la utilizacidn de los saxofones altos y de los saxofones teno-
res y, en no pocos casos, incluso estos udltimos resultaran
preferibles a fin de no sobrecargar el papel de los clarinetes. Mi
obra “Romantic Sax”, concierto para Saxofén y Orquesta y Saxo-
fén y Banda ha sido precisamente destacada por Manuel Mijan,
Catedratico de Saxofén del Real Conservatorio de Musica de
Madrid en su libro “El repertorio del Saxofén clasico en Esparia”
(Madrid: Rivera Editores, 2008) como un ejemplo importante del
repertorio de Orquesta y de Banda por su singularidad y en ella
hago uso de esta técnica. En todo caso, cualquiera que sea la
combinacién elegida, lo importante es no perder de vista el
sentido global del conjunto instrumental, al que esta orientada
la transcripcién musical.

No puedo finalizar estas consideraciones sobre los elemen-
tos del sonido, sin hacer referencia a otro aspecto que también
debe ser objeto de atencién al tener incidencia sobre las posibi-
lidades reales que nos va a facilitar la Banda de musica. Me
refiero al hecho de que, si bien es cierto que los sonidos mads
graves de los instrumentos de viento se encuentran limitados
por los propios registros y sus caracteristicas constructivas, en
cambio, los registros mas agudos van a depender con frecuencia
de la propia destreza del instrumentista. De ah{ que siempre he
insistido a mis alumnos en la necesidad de ejercitar la emboca-
duraylavelocidad de expulsién del aire, porque de ello depende,
aunque solo sea en parte, hasta dénde pueden llegar las posibi-
lidades de ejecucién de la obra, lo que en ultimo término puede
condicionar la riqueza y espectacularidad de la misma. Otro
recurso sonoro, no menos interesante, es la utilizacién de la
sordina en algunos instrumentos. Ello contribuird, junto con los
demds aspectos ya sefialados, al resultado que se deriva de una
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sabia utilizacién de todos los elementos del sonido en la trans-
cripcién para Banda.

El tercer factor clave para obtener una buena transcripcion,
eslatoma en consideracién de la ejecucién instrumental. Aqui,
en mi opinidn, son tres los problemas fundamentales a los que,
desde esta perspectiva, la transcripcién debe dar respuesta:

— 1) el proceso de adaptacién de los pasajes de cuerda a
los instrumentos de viento, lo que resulta especial-
mente complicado si se quiere evitar la monotonia
cuando se trata de casos en que se utilice el “pizzicato”,

— 2)ladisponibilidad real de instrumentos en las Bandas,
lo que presenta implicaciones sobre el tratamiento
que debe darse a los instrumentos de viento,

— 3)los aspectos relativos al volumen de sonido y la
articulacién empleada por cada instrumento

Comenzando por el primero de ellos, es preciso destacar que
con frecuencia las obras concebidas para Orquesta sinfénica,
presentan pasajes que las cuerdas interpretan con rapidez y
viveza, lo que conllevard una especial dificultad en la ejecucién
por los instrumentos de viento. No podemos tampoco olvidar,
que las caracteristicas de embocadura de algunos instrumentos
de viento —en general los dotados de cafia, sea sencilla o doble-
son muy distintos a los mds graves. La dificultad, por tanto,
estriba en cémo pueden ser adaptados para Banda y, cémo en su
caso, pueden respetarse las necesidades de respirar que el ins-
trumentista de viento requiere.

Una solucién a este problema pasa por repartir el papel entre
los instrumentos de viento, de forma que alternen entre s, por
ejemplo permitiendo que distintas parejas se sucedan entre si.
De este modo podré alcanzarse el objetivo de que las caracterfs-
ticas de interpretacién de los instrumentos de viento no sean
incompatibles con el fraseado y sonoridad de los pasajes de
cuerda.
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Aun asi, es preciso evitar que la utilizacién de este recurso
sea excesiva, para que no se produzca un indeseable efecto de
monotonia sobre la obra musical. Tampoco es necesario sacrifi-
car laintegridad de laobraenlos pasajes que utilizan “pizzicato”;
también aquf la alternancia entre distintos intérpretes del mis-
mo instrumento supone una solucién més que razonable.

En cuanto al segundo problema, el tratamiento de los instru-
mentos de viento no deja de ser especialmente relevante en la
transcripcién para Banda. Téngase en cuenta, que puede resultar
tentador mantener el papel de estos instrumentos, replicando
su papel en la Banda de musica y, repartiendo de este modo la
cuerda entre los instrumentos disponibles en cada momento.
Operaria a favor de esta propuesta, al menos en una visién
superficial, la idea de mantener un respeto al caracter originario
de la obra transcrita.

Sin embargo, esta solucién tampoco me parece razonable y,
en consecuencia, pienso que debe ser utilizada en supuestos muy
excepcionales -por ejemplo, cuando se trate de realzar un trata-
miento en fuga del tema principal-, pero incluso en estos casos,
no debe descartarse que resulte preferible la posibilidad de re-
currir a un instrumento cercano -por ejemplo el requinto en MI
b en lugar del clarinete en SI b, el fliscorno en lugar de la
trompeta, etc.—

Y aqui, nuevamente debe tenerse en cuenta el ndmero de
instrumentos, ya que no debe caerse en el error de incrementar
el nimero de intérpretes aprovechando por ejemplo, la disponi-
bilidad alta de clarinetes en la Banda. Lo aconsejable es mantener
la coherencia del conjunto y, ello llevard con frecuencia, a asig-
nar la voz Unicamente a algunos instrumentos, permaneciendo
otros iguales en “tacet”. Solo asi podrd alcanzarse la calidad del
resultado. Por tanto, respetemos la integridad si, pero sin me-
noscabo de la sensibilidad a los contrastes sonoros que distin-
guen una transcripcién musical de calidad.

Voy a abordar ahora el tercero de los problemas expuestos,
esto es, el que hace referencia al volumen sonoro y a las articu-
laciones del instrumento. Con frecuencia no se da a este aspecto
la importancia que merece, entendiendo que lo relevante es el
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virtuosismo del intérprete y, olvidando consiguientemente, la
incidenciaindudable que tienen las caracteristicas constructivas
del propio instrumento. Las diferencias son notables y asf, por
ejemplo, aunque se basen en los tubos sonoros, poco tienen que
ver la trompa y la flauta travesera, o incluso dentro de la misma
familia, el “piccolo” o flautin -de sonido alto y bien proyectado-
por contraposicién a la flauta bajo, en la que es necesaria una
mayor cantidad de aire para producir un buen tono, lo que
compromete las posibilidades del instrumentista para mantener
un volumen sonoro alto. Como hemos senalado anteriormente,
el tamafio y caracteristicas de fabricacién de los instrumentos,
tiene una incidencia importante y deben ser tenidos en cuenta
al realizar la transcripcién.

Los instrumentos de madera también mantienen diferencias
notables entre si. Por ejemplo, las caracteristicas del oboe o del
saxofén soprano, permiten que produzcan un sonido mas claro
en comparacién a otros instrumentos de tono mds oscuro, como
el del fagot. Aun asi y frente a lo que podria parecer, puede
considerarse que el tono general producido por toda la familia
de instrumentos de viento madera no es mas reducido que el de
los metales. Pero, sin duda, no por ello debe abusarse de escribir
pasajes “tutti” para la madera, porque el inicial efecto expresivo
puede ceder y transformarse finalmente en monotonfa.

El sonido de trompetas, cornetas y trombones se proyecta
de forma direccional, por lo que sus sonidos tienden a sonar mas
claros que los de trompas, tubas o bombardinos. La familia de los
metales permite la ejecucidn a volumenes altos, pero frente a los
instrumentos de sonido mds grave, las trompetas y cornetas se
distinguen por un volumen de sonido brillante, por lo que el
ejecutante puede producir un mayor volumen sonoro en los
registros medios y altos.

No menos relevante es la propia forma en que se articulan
los sonidos. Las familias de metales y las flautas, pueden articular
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sonidos de forma rdpida y con un recurso de la lengua mas facil
que los de cafa, al mantener la embocadura fuera de la boca.
Pero sin embargo, la habilidad del instrumentista para poder
tocar los registros mas graves, se ve reducida en los primeros. En
cuanto a los de cafa, debe tenerse en cuenta ademds que, sean
de cafa simple o doble, con frecuencia pierden volumen y clari-
dad cuando los pasajes musicales que se les encomienda son
demasiado rapidos. Con frecuencia, la utilizacién de trompetas
y trombones, en sus registros medios y superiores, dara resulta-
dos satisfactorios cuando se transcribe los registros graves, me-
dios y altos de los instrumentos de cuerda de la versién para
Orquesta. El empaste del saxofén con los otros instrumentos de
madera, suele ser también preferible que con el metal, sobre todo
si se busca dotar de una mayor calidez al efecto sonoro.

Por supuesto, queda también a juicio de quien realiza la
transcripcién, poder introducir pequefios cambios en la forma
dearticular los pasajes para que la ejecucién instrumental pueda
verse favorecida, o la utilizacién en beneficio del resultado, de la
forma en que el sonido se proyecta. En este sentido, cuando mas
limpio y abrupto sea el arranque de los instrumentos concerni-
dos, mayor serd la claridad en el sonido proyectado. De ah{ que
este conocimiento y utilizacién de la ejecucién instrumental a la
que aqui he hecho referencia, sea de gran importancia para
obtener una transcripcién musical de calidad.

5.- CONCLUSIONES

Quisiera terminar mi intervencién con una reflexién sobre
las principales recomendaciones al efectuar una transcripcién.
A modo de decélogo cabe sefialar:

1.- ADAPTABILIDAD: al seleccionar la obra musical es preciso consi-
derar suidoneidad para Banda de musica. En este sentido, cuanto
mayor sea la presencia de los instrumentos de cuerda, mas dificil
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serd la transcripcién y el resultado tendra el riesgo de alejarse
del sentido original de la obra. En cambio, en aquellas obras en
que los instrumentos de cuerda dialogan con los instrumentos
de viento y la percusidn, el resultado puede ser mucho mads
positivo.

2.- CALIDAD: es preciso huir de la mera asignacién de cada instru-
mento de la Orquesta a un mismo instrumento de la Banda
durante toda la obra. No olvidemos ni el timbre ni el contexto en
que fue utilizado cada instrumento en la obra inicial.

3.- DISPONIBILIDAD REAL: no hay que olvidar el nimero de instru-
mentos que conforman una Banda de musica ni su disponibilidad
habitual. Evidentemente, es preciso escribir para Bandas segin
la plantilla habitual, pero no olvidemos que con frecuencia algu-
nos instrumentos abundan y se multiplican excesivamente,
mientras que otros se encuentran escasamente representados
en nuestras Bandas, Si no tenemos en cuenta esta realidad, la
transcripcién puede tener registros musicales que queden rele-
gados o ignorados.

4.- CONSISTENCIA SONORA: respetemos en todo caso, la coherencia y
consistencia de determinados pasajes musicales. As{, por ejem-
plo, cuando existan partes en “pizzicato” la alternativa mas rea-
lista es asignarla a instrumentos de metal con sordina, para que
las caracteristicas de su ejecucién permita una aproximacién
suave a la técnica empleada por los instrumentos de cuerda.

5.-RESPETO ALOS “TEMPI”: el ritmo, 1a velocidad, la rapidez de ciertos
pasajes ligeros asi como las cadencias, no deben ser tampoco
objeto de una transcripcién basada en reglas de asignacién in-
flexibles. En ciertos casos, los enlaces pueden verse facilitados
notablemente a través de una ligera variacién de algunas articu-
laciones.

6.- IDENTIDAD DE LA CUERDA: seamos sutiles al revisar la interpreta-
cién que llevan a cabo los instrumentos de cuerda, ya que en no
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pocos casos, los pasajes originales fueron escritos para facilitar
la utilizacién del arco o aprovechar el esplendor de la cuerda.
Revisemos lo que debe ser revisado y, si es necesario, cambiemos
la articulacién de los instrumentos para que los de viento sean
percibidos con la claridad necesaria.

7.- ESPECIALIZACION INSTRUMENTAL: s preciso ponderar las caracte-
risticas del instrumento; solo asi podremos obtener un resultado
satisfactorio en cuanto al volumen sonoro y la interpretacién de
los pasajes mas complicados.

8.- FLEXIBILIDAD: seamos flexibles, huyamos de reglas rigidas que
olviden factores tan relevantes como la técnica que requiere
cada instrumento musical en su interpretacidn. Si buscamos
viveza, no olvidemos que los instrumentos de viento madera
facilitan la rapidez en la ejecucién musical por la forma en que
se utilizan las posiciones digitales, a diferencia de los de viento
metal.

9.- RESPETO A LA ESENCIA: la transcripcidn tiene que considerar el
conjunto instrumental, a fin de lograr reformular la esencia
plena del trabajo orquestal. Saber capturar los cambios y matices
de los sonidos, va mucho maés alld de reglas de asignacién auto-
matica. La experiencia personal de quien efectua la transcrip-
cidn, va a condicionar —-como sucede en todas las facetas del arte-
la calidad del resultado. Y ahi radica precisamente, la esencia de
la obra maestra de la que no lo es.

10.- PRESERVACION: quiero destacar que la transcripcién es una
técnica clave para la preservacién del patrimonio musical vasco
y por ello he elegido este tema para esta Leccién de ingreso en
nuestra querida Real Sociedad Bascongada.

Recuerdo aqui a Jean Ithurriague y su libro publicado en
Paris en 1959 “Un peuple qui chante. Les Basques”, en alusién a
la realidad musical de tradicién oral percibida por quien fue,
durante afios, juez en los jurados de concursos de bertsolaris. Mi
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pregunta es, jcudntas de estas melodias, bellas, originarias de
nuestra tierra, se han perdido para siempre al debilitarse el
vinculo indeleble de la tradicién oral? ;Podemos imaginar la
riqueza que hubiera sabido transmitir hasta nuestros dfas la
tradicién de las mismas? También aqui la transcripcién musical
hubiera sido, sin duda, un recurso util para la defensa del patri-
monio musical, magnifico e irrepetible, del Pais Vasco.

Recuerdo que, en los afios 1986 a 1990, tuve ocasién —con el
apoyo de un magnetofén de los existentes por aquel entonces-
de grabar las voces de Santiago Irigoien y de Guillermo Agara en
el Kasino de Lesaka y, gracias a aquellas cintas, convertidas en
soporte de la auténtica tradicién oral de nuestro pueblo, pude
transcribir para Banda de musica las melodias que me cantaban
y con ellas, asi como con algunos apuntes que me entregaron,
compuse la Rapsodia Vasca que titulé “Lesakako Kantak” (30
minutos de duracién). Esta obra contiene melodias antiquisimas
de Lesaka, algunas de autores desconocidos y otras de Pefia y
Goni (1880).

Otro ejemplo de recuperacién es la transcripcién que hice
del “Himno del Beti Gazte”, compuesto por Feliciano Beobide
en 1948, que instrumenté para Banda de musica, Txistus y Voces.
El dia 9 de mayo del presente afio ha sido interpretado conjun-
tamente por las Bandas de Elizondo, Bera y Lesaka en el Alarde
de Bandas de musica que han celebrado en esta ultima localidad
con motivo del 75 Aniversario de la Sociedad Beti-Gazte.

Pienso que en este camino, hacia la recuperacion y preser-
vacion de las melodias vascas, puede desempenar un papel rele-
vante la transcripcién musical. Para ello, es posible acudir a los
testimonios que hoy quedan en nuestros valles y caserios de las
“soinu zaharrak”. Recuerdo aqui la obra imperecedera de Charles
Bordes, Resurreccién Maria de Azkue y el Padre Donostia, y mas
recientemente los interesantes trabajos de Manuel Lekuona y de
Jose Inazio Ansorena, asi como la tesis doctoral de Marie Hirigo-
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yen-Bidart “Le chant basque monodique (1897-1990): analyse musico-
logique comparée des sources écrites et musicales” defendida en la
Universidad de Toulouse Jean Jaures en el afio 2012. También
quiero destacar el magnifico libro de Esteban Elizondo Iriarte,
“La musica para érgano en el Pafs Vasco y Navarra desde 1880
hasta 1980”, publicado en 2014, en el que se aprecia la gran labor
que el autor ha realizado en la recuperacién de partituras para
Organo. El reto es que la transmisién oral sea compatible con la
transmisién escrita y que, sobre la misma base melddica, puedan
crearse nuevas transcripciones.

Deseo terminar esta intervencidn, haciendo lo que mejor sabe hacer
un compositor, que no es hablar de muisica sino componer y, quizds
también transcribir.

Por ello, hago entrega de mi obra titulada “Euskal Herriko Fes-
tak”. Esta obra, totalmente original y de mi autoria, escrita para Banda
de musica, la dedico a la Real Sociedad Bascongada de los Amigos
del Pafs, en el 250 Aniversario de su fundacién, con motivo de mi
Leccién de Ingreso como Amigo de Numero. Asi lo dejo escrito y
firmado en la partitura original.

Muchas gracias a todos. Eskerrik asko denoi.
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