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Resumen

La mayor parte de la produccién pianistica de Pedrell se concentra en los afios 1862-1872,
durante su juventud en Tortosa. Constituye un corpus importante de piezas que abarcan los
géneros pianisticos propios de la época: nocturnos, valses, baladas, impromptus, estudios, fan-
tasfas, sonatas, apuntes sinfénicos, temas caracterfsticos. El estudio de este repertorio revela
su importancia cuantitativa y cualitativa dentro de la produccién compositiva de Pedrell; en
ellas encontramos elementos desarrollados mds tarde en obras de mayores dimensiones, junto
a la clara influencia de la musica y de la estética romdnticas del momento. El lenguaje, clara-
mente pianistico, evidencia un conocimiento prictico del instrumento; la estructura com-
positiva, especialmente en las obras de dimensiones medias, revela un gusto por el desarrollo
motivico, las modulaciones audaces y el cromatismo, si bien en un contexto tonal. En algu-
nas ocasiones sobrepasa las caracteristicas propias de la musica de salén. Los diez dltimos afios
de intensa creacién pianistica cesan sibitamente, abriendo el paso, desde 1873, hacia el Lied
y la musica escénica, como asimismo, a la bisqueda de un mayor desarrollo timbrico.

Palabras clave: repertorio pianistico, romanticismo tardio, desarrollo motivico, cromatismo.

Résumé. La musique pour piano de Felip Pedrell

La plus grande partie de la production pour piano de Pedrell se concentre sur les années
1862-1872, durant sa jeunesse a Tortosa. Cela constitue un corpus important de pieces qui
embrassent les genres pour piano propres a cette époque: nocturnes, valses, balades, impromp-
tus, études, fantaisies, sonates, annotation symphoniques, thémes caractéristiques. Létude
de ce répertoire révele son importante quantitative et qualitative dans la production com-
positrice de Pedrell; on y trouve des éléments développés plus tard dans des ceuvres de plus
grandes dimensions, ainsi que la claire influence de la musique et de I'esthétique roman-
tique de I'époque. Le langage, clairement pianistique, met en évidence une connaissance
pratique de I'instrument; la structure compositrice, spécialement dans les ceuvres de moyen-
ne dimension, révélant un gotit pour le développement de motifs, les modulations audaces
et le chromatisme, bien que dans un contexte tonal. Parfois, il dépasse les caractéristiques
propres de la musique de salon. Pendant les dix derniéres années, son intense création pia-

1. Becaria del programa de FPU del Ministerio de Ciencia e Innovacién.
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nistique cesse subitement, se frayant un chemin, depuis 1873, vers le Lied et la musique
de scene, ainsi que la recherche d’un plus grand développement du timbre.

Mots clé: répertoire de piano, romanticisme tardif, développement des motifs, chromatisme.

Abstract. Music for the piano by Felip Pedrell

The main part of Pedrell’s pianistic production is centred on the years 1862-1871, during
his youth in Tortosa. It makes up a considerable corpus of pieces that cover the pianistic
genres of the time; nocturnes, waltzes, ballads, improvisations, studies, fantasies, sonnets,
symphonic notes, characteristic topics. The study of this repertoire reveals its quantitative
and qualitative importance in Pedrell’s production of compositions; in them we find features
that were later developed in larger works, together with the clear influence of the romance
music and aesthetic of the time. The language, clearly pianistic, shows a practical knowledge
of the instrument; the composition structure, especially in the medium sized pieces, reveals
a taste for motivic development, audacious modulations and chromatism, although in a
tonal context. On some occasions the characteristics of ballroom music are exceeded. The
last ten years of intense pianistic creation came to a sudden stop, making way for, from
1873, the Lied and stage music, and also for the search for better timbral development.

Key words: pianistic repertoire, late romanticism, motivic development, chromatism.

Zusammenfassung. Musik fiir das Klavier von Felip Pedrel]

Der grofSte Teil der Klavierkomposition Pedrells entstand in den Jahren 1862-1872, d.h.
wihrend seiner Jugend in Tortosa. Sie stellen ein bedeutendes Corpus von Stiicken dar, der
die Klaviergattungen dieser Epoche umfassen: Nachtstiicke, Walzer, Balladen, Impromptus,
Etiiden, Fantasien, Sonaten, Sinfonieschriften, charakteristische Themen. Sein Repertoire
zeigt die quantitative und qualitative Bedeutung in der Kompositionsarbeit Pedrells. Darin
finden sich Elemente, die sich viel spiter in uxpfangreicheren Werken entwickelten, sowie
ein klarer Einfluss der romantischen Musik und Asthetik dieser Zeit. Die eindeutig pianistische
Sprache beweist praktische Kenntnisse des Instruments. Die Struktur der Komposition,
besonders in Werken mittleren Umfangs, zeigt sein Gefallen an motivischer Entwicklung,
kithner Modulation und Chromatik, wenn auch in einem Klangkontext. Gelegentlich iiber-
schreitet er die Merkmale der Salonmusik. Die letzten zehn Jahre intensiver Arbeit an Kla-
vierkompositionen enden plétzlich und 6ffnen ab 1873 den Weg zum Lied und zur szenischen
Musik sowie zur Suche nach einer bedeutenden klanglichen Entwicklung.

Schliisselworter: Klavierrepertoire, spite Romantik, Motiventwicklung, Chromatik.

Dentro de la produccién compositiva de Felip Pedrell, la musica para piano cons-
tituye un corpus importante de obras escritas, en su mayorfa, entre 1862 y 1873,
dentro de su primera etapa creativa (Tortosa, 1856-1873). Son obras que abar-
can géneros pianisticos propios de la época: nocturnos, valses, baladas, impromp-
tus, estudios, fantasias, sonatas, apuntes sinfénicos, temas caracteristicos. ...

El hecho de que el piano sea el instrumento principal de Pedrell, como rela-
ta él mismo en su autobiograffa?, asf como la presencia de un gran ntimero de

2. PEDRELL, Felip, Jornadas de Arte, Paris: P. Ollendorff, 1911.
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obras pianisticas concentradas entre sus primeras composiciones, parece apoyar
la hipétesis de que en ellas ha de encontrarse, al menos en parte, el germen de
sus composiciones posteriores.

Por otro lado, precisamente el hecho de que estas obras pertenezcan a su
primera etapa en Tortosa, y conociendo la importancia que para la produccién
pedrelliana tuvieron los estudios y viajes que realizé con posterioridad, se puede
plantear la hipdtesis contraria: que estas piezas pianisticas sean simplemente
esbozos de juventud, y que no guarden relacién con su obra posterior.

Por dltimo, se ha de valorar el conjunto de la obra, en el contexto de la
musica para piano de la época, que constituye una aportacién a los estudios
sobre la musica para piano a finales del siglo xIX.

Aunque no existe ningdn estudio concreto sobre la obra para piano de Felip
Pedrell, si que se han hecho estudios parciales y catas sobre este repertorio. La
primera referencia la encontramos en los escritos del propio Pedrell, especial-
mente en Jornadas de Arte, aunque, desde la distancia de casi treinta afios que
separa este volumen de su autobiografia de los afios de composicién de la mayor
parte de su obra pianistica, se muestra muy critico con respecto a dichas obras.
Los estudios de Anglés® y de Afén* no profundizan en el tema, y simplemen-
te presentan una relacién cronolégica de las obras compositivas de Pedrell,
incluyendo las obras para piano.

Acotaciones a una idea, de Francesc Bonastre?, es el primer estudio musi-
colégico sobre la figura de Felip Pedrell y, por su cardcter global, no entra a
analizar en detalle el repertorio pianistico de la primera etapa productiva del
CoOmpositor.

Las referencias mds concretas las encontramos en E/ nacionalisme musical
de Felip Pedrell a través de les seves operes: Els Pirineus, La Celestina i El Comte
Arnau, de Francesc Cortés®, que incluye un catdlogo de obras musicales de
Pedrell que sigue una ordenacién por géneros, en lugar de cronolégica, con lo
que presenta la primera agrupacién de la obra para piano de Pedrell. Por otro
lado, en «La creacié musical de Felip Pedrell»”, Cortés realiza el primer acer-
camiento a estas obras, centrdndose en la produccién de transcripciones y fan-
tasias, y en los nocturnos.

Como hemos dicho, la mayor parte de la produccién pianistica de Pedrell
se concentra entre los afios 1862-1872, durante su juventud en Tortosa. Tras su
traslado a Barcelona, en 1873, abandona la composicién para este instrumen-

3. ANGLES, Higini, Catileg dels manuscrits musicals de la Col-leccié Pedrell, Barcelona: Institut
d’Estudis Catalans, 1921.

4. ANON, Antonio, «Notas bibliogrdficas», en Al Maestro Pedrell. Escritos Heortdsticos. Suple-
mento, Vilanova i la Geltrii: Oliva, 1911.

5. BONASTRE, Francesc, Felipe Pedrell. Acotaciones a una idea, Tarragona: Caja de Ahorros Pro-
vincial de Tarragona, 1977.

6. CORTES, Francesc, El nacionalisme musical de Felip Pedrell a través de les seves operes: Els Piri-
neus, La Celestina i el Comte Arnaun. Test doctoral, Facultat de Lletres, Universidat Autono-
ma de Barcelona, 1994

7. CORTES, Francesc, «La creacié musical de Felip Pedrell». En: BONASTRE, Francesc (coord.),
Felip Pedrell, Biografia critica, en prensa.
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to®, y su interés pasa a centrarse en otros géneros, como el Lied, la musica sin-
fénica, o la musica teatral.

Aungque el piano fue su instrumento principal, la formacién pianistica de

Pedrell estuvo marcada por la carencia de un instrumento apropiado hasta 1862:

Mi primer piano fue la tapa del arcén viejo en el cual guardaba mis papelotes
y sobre cuya tapa avivaba yo, sin duda, i estro, buscando reactivos autéfonos,
canturreando lo que me ocurrfa y acompafiando, tecleando en seco por encima
de la tapa del mueble.

Tuve luego un manacor, un manocordio secular, que después de resistir los
ataques de dos o tres generaciones, iba a aguantar los mios, cuando al pobre no
le quedaban fuerzas para resistir la tirantez minima de sus cuerdas de latén y
de alambre de alquimia. No costé més que diez duros el pobre invélido (jy buen
sacrificio que hicieron mis padres!), pero mejor hubiera sido dejarlo abando-
nado en aquella buhardilla, donde habia sido recluido por inservible, porque
no estaba, realmente, para meterse en otras bregas como las que le aguardaban.
[...] podian producirse algunas armonfas, que era lo que me bastaba, y el asen-
dereado manacor, admirado, sin duda, todavia pudo alcanzar los tiempos de la
Lucia, y resistir los exabruptos acompafiantes de mis Por-pourri 'y Fantasias.

Mds tarde entré en posesién de un pianino de mesa, asi lo calificaba, extd-
ticamente, su constructor: un honrado e ingenioso carpintero de la localidad,
que se metié a honduras a las que no pudo avenirse jamds su mano callosa acos-
tumbrada a otras faenas mds bastas.

Por fin tuve un piano vertical de Boisselot y Bernareggi, y esto fueron pala-

bras mayores, que en el momento oportuno exigirin mds substanciosa digresién’.

En el registro correspondiente a 1862 del Catdlogo Manuscrito, encontra-

mos la siguiente anotacién, que refleja el entusiasmo de Pedrell por poder dis-
poner de un piano:

Op. 1 Un pensiero, melodia variada para piano
iEureka! Tiene el compositor un hermoso piano vertical; sienta plaza de
pianista, y se propone llevar 4 cabo hazafias formidables!®.

En el mismo catdlogo, en el registro correspondiente al Gran Vals para piano

op. 5, encontramos:

Op. 5. Gran Vals para piano.
En los tomos de «Obras de Piano».
Cuando recuerdo esta y otras obras parecidas, me digo 7i quoque Brutus.

En efecto, he querido ser pianista en una época lejanal!.

. Encontramos un pequefio grupo de estudios para piano a cuatro manos (Escenas Infantiles,
1880), algtin bailable (Bailable, 1878; Pavana, 1882), y alguna fantasia sobre motivos de
Spera (como las Rapsodias para piano a 4 manos, sobre I/ Profeta, Roberto il diavolo, Los
Hugonotes y Fausto, de 1885); pero son composiciones aisladas, frente a la profusién de obras
pianisticas que encontramos en la etapa anterior.

. PEDRELL, Felip, Jornadas de Arte, Paris: P. Ollendorff, 1911. p. 22-23.

. PEDRELL, Felip, Catdlogo Manuscrito, BC. M. 1970 f. 7.

. Ibidem.
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Pedrell se centra entonces en la composicién de musica para piano, que,
con el paso del tiempo, juzgard duramente:

Todos los ardores contenidos por falta de ambiente y una direccién técnica
iban {4 estallar, desatentamente, sobre el teclado del piano, y al lado de aquel
pensiero, aparecen una infinidad de piezas de género ¢ caracteristicas, que no
vale la pena de mencionar, y otra porcién de Lieder que se halla en el mismo caso,
y que paso por alto!2.

Al mismo tiempo, su formacién se completa con el trabajo sobre reperto-
rio pianistico romdntico:

Alimenta esta desenfrenada fiebre de produccién la lectura de obras de todos
géneros. Asisto yo mismo a una transformacién de la que me doy cuenta, por-
que adquiero la costumbre de leer por dentro lo que no puedo arafiar sobre el
teclado del piano. Llega a mis manos un cuaderno de 25 Lieder de Schubert, y
me entero de que existe una biblioteca de cldsicos de piano publicada y prolo-
guizada por Fédis. [...]

La costumbre de leer por dentro todo cuanto cayd entonces en mis manos,
secundada por la lectura de obras literarias, me hizo asistir, como he dicho
antes, 4 la transformacién de m{ mismo de la que me di perfecta y cabal
cuenta.

Que la transformacion fue radical y profunda, basta decir, para que pueda
explicdrsela bien el lector, que per saltum, y sin gradaciones ni transiciones que
lo atenuasen, pasé, afortunadamente, del Verdi de 7 Masnadieri al Lied de Schu-
bert, y a las nostalgias de Chopin, cuyas obras conocf algo después de las de
Schubert. Claro estd que de ese nuevo mundo revelado me asimilé solamente,
y de un modo genérico, aunque basto, lo tinico que podia, la forma: las exqui-
siteces del Lied y las intimidades de las nostalgias chopinianas, el fondo de tales
exquisiteces e intimidades, apenas si pude traducirlas, mds tarde, en dos pie-
zas de la coleccién de Lieder, titulada Noches de Esparia, y en alguna que otra
mazurca, publicadas posteriormente, aunque escritas en pleno perfodo de fer-

mento de aquella transformacién'?.

Transformacién que, inevitablemente, influird en su obra:

El Scherzo-Vals acusa la influencia de Chopin: la forma y las modulaciones de
la segunda parte, en Re bemol menor, son chopinianas puras; las divagaciones
de lo que llamarfamos reio, en Sol bemol mayor, prosiguen sin elevacién de
momento ni de ningin género hasta la repeticién del tema inicial que es lo
tinico (jbien poca cosa es!) que contiene la piezal4.

El afio 1872 se agravé la nocturnitis crénica que sufria yo influido por
Chopin y Field, y publiqué, casi a un tiempo, dos Noczurnos (en Sol menor y
La mayor), Chopin puro el primero y con tendencias a Field el segundo. Del
primero existe una reedicién, digitada por Juan B. Pujol que, dicho sea de paso,
lo ejecutaba maravillosamente, publicada por mi en 1884. Alguien ha dicho

12. PEDRELL, Felip, Jornadas de Arte, Paris: P. Ollendorff, 1911, p. 23.
13. Ibidem, p. 24-25.
14. Ibidem, p. 27.



232 Recerca Musicologica XVII-XVIII, 2007-2008 Cristina Alvarez Losada

que en ese Nocturno hay ideas madres generatrices de otras que se desenvol-
vieron mds tarde. {Quizd!">.

Con el tiempo, en 1894, Pedrell destruird algunas de estas obras, por con-
siderarlas nsignificantes.

Poco antes de trasladar mi domicilio 4 Madrid he hecho un auto de fe destru-
yendo sin pena todas las composiciones que no merecian conservarse. Van sefia-
ladas con lépiz encarnado todas las que destrui'®.

El conjunto de manuscritos autdgrafos de obras para piano de Pedrell se
conserva en la Biblioteca de Catalunya, con los topogréficos M. 814, M. 826,
M. 827, M. 828, M. 829, M. 830 y M. 831. Ademds, se conservan ediciones
de algunas de estas obras, y de otras cuyos manuscritos autégrafos se han per-
dido, pero que conservamos gracias a su publicacién en vida del autor!”.

Los andlisis realizados sobre las obras conservadas tienen como objetivo
estudiar los recursos compositivos que Pedrell utiliza en la composicién de su
produccidn pianistica, para descubrir tanto las peculiaridades de su lenguaje
musical, como las concordancias con el estilo compositivo propio de la época
y del tipo de repertorio.

Se ha escogido una metodologfa de andlisis formal tradicional, respetuosa con
la estética del momento, y al mismo tiempo acorde con los objetivos plantea-
dos. Ademds, se han estudiado las caracteristicas idiomdticas propias de la escri-
tura pianistica.

La obra para piano de Pedrell puede dividirse, bdsicamente, en cuatro grupos:

1. Obras de pequerias dimensiones (baladas, nocturnos, mazurkas, colecciones de
pequeifias piezas para piano, algunos valses, algiin impromptu...). Son pie-
zas de salén, con una importante influencia del repertorio europeo de este
tipo de géneros. La escritura es claramente pianistica en algunos casos, como
en los nocturnos o el impromptu, aunque en otros, por ejemplo, en algu-
nas colecciones de piezas para piano o en la segunda serie de Zémas carac-
teristicos, la linea melédica lirica en el registro superior, con un acompana-
miento arménico en la mano izquierda, puede considerarse un primer paso
hacia el Lied, que desarrollard m4s tarde.

2. Obras de dimensiones medias (Esquisses Symphoniques, Sonata, algunos val-
ses...), con un desarrollo motivico mds importante y un cromatismo mds
marcado, que prefiguran las obras sinfénicas posteriores.

3. Obras diddcticas, pequefios estudios melédicos con objetivos técnicos deter-
minados.

4. Fantasias y transcripciones sobre motivos de dperas o de otro tipo de com-
posiciones, bien propias, o de otros compositores.

15. Ibidem p. 31.

16. PEDRELL, Felip, Catdlogo Manuscrito, BC. M. 1970 f. 46 [afio 1894].

17. Principalmente por los editores Vidal Llimona i Boceta (mds tarde Vidal e Hijo y Bernareg-
gi), Andrés Vidal i Roger, Manuel Salvat, Ildefonso Alier, y en los suplementos de publicaciones
como PEDRELL, Felip (dir.), Notas musicales y literarias, Barcelona: Jaime Seix, 1882-83.
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1. Obras de pequefias dimensiones
1.1. Nocturnos

Son pequenas piezas, influenciadas, como hemos visto, por Chopin y Field.
De los nocturnos manuscritos que se conservan en la Biblioteca de Catalu-
nya, tan sélo uno, el BC. M. 826-11/11-1, estd completo.

El «Nocturno op. 6» es de influencia claramente chopiniana. La parte que se
conserva no nos permite analizar la estructura que tendria la obra completa,
pero el bajo arpegiado, que se combina con una melodia en el registro agudo,
con numerosas fermatas, trinos y pasajes en octavas quebradas, recuerda clara-
mente los nocturnos de Chopin.

Ejemplo 1. PEDRELL, Felip, Nocturno op. 6, 1862

En el «Nocturno op. 9», también incompleto, destaca una melodia lirica,
mucho mds sencilla, en la mano derecha, con grandes saltos en la izquierda,
que recuerda mds a Field.

El «Nocturno op. 24 n° 1», el Gnico que se conserva completo, tiene una
estructura similar al Nocturno op. 6., con ornamentaciones virtuosisticas en la
mano derecha, y una estructura A B A’, en Mi b M.

Se conservan también algunas ediciones de nocturnos cuyo manuscrito
autdgrafo ha desaparecido. Aunque son técnicamente mds sencillos, coinciden
en lineas generales con el tipo de nocturno desarrollado en la época.

1.2. Mazurkas

Pedrell compuso, entre 1862 y 1873, mds de 18 mazurkas, la mayor parte de
las cuales se conservan en la Biblioteca de Catalunya, aunque no todas estdn
completas.



234  Recerca Musicologica XVII-XVIII, 2007-2008

Cristina Alvarez Losada

Son composiciones con las caracteristicas generales de la mazurka romdntica
de salén, y de caracteristicas muy similares entre ellas.
El andlisis de una muestra de estas composiciones evidencia los recursos

utilizados:

Mazurka op. 14, n° 1

A
C
A”
A.)))

. 1-8

. 8-16
. 16-24
. 24-40
. 40-48
c. 49-55

O 0000

Sim

Bdsicamente se mantiene en la tonalidad de Si m, con pequefas incursio-
nes momentdneas a otras tonalidades. El ritmo tipico de la mazurka, en 3/4,
presenta el acento en el primer tiempo del compds (en vez de en el segundo o
en el tercero, como es tipico en este género), y se organiza en células anacrd-
sicas de dos compases. El material temdtico se organiza en células de ocho com-

pases.

Mazurka op. 14, n° 2

C

. 1-8

. 8-16
. 16-25
. 26-40
. 41-48
c. 49-63

o o0o0o0o0

Lam
Lam-Mim
Lam
LaM

El lenguaje, la construccién temdtica y la estructura ritmica son similares
a los de la mazurka anterior.

Mazurka op. 21, n° 3

A

A

==

W

000000000
)
W
IS
co

Sol m
LabM-Fam
Sol m

SibM
SibM - Sol m
SibM

La estructura temdtica es un poco mds compleja. Cada uno de los temas se
expone en la tonalidad principal, y luego se varia, en este caso, en el tono rela-
tivo. Es un recurso muy utilizado por Pedrell, y que veremos a lo largo de toda
su obra para piano. La tercera repeticién supone la vuelta a la tonalidad prin-
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cipal. En esta mazurka destaca una organizacién en cuatro planos sonoros, con
las notas del bajo en blancas con puntillo, el relleno arménico, la melodia supe-
rior doblada en octavas, y una voz intermedia, que se mueve entre las dos notas
de la octava.

Mazurka op. 21, n° 4

A c. 1-18 Fa#m
A c. 1-8
A c. 9-17
B c.18-38 ILaM
B c. 18-28
B c. 29-38
A c.39-48 TFa#M
C c. 48-56
D c. 56-65
A c. 66-83
A c. 66-73
A c. 73-83

Las caracteristicas generales coinciden con la mazurka anterior; pero los
temas, en este caso, estdn relacionados a través de una célula anacrusica, que
se repite a lo largo de toda la pieza.

Mazurka op. 19, n° 2

A c. 1-16 Re M

A c. 1-8

A c. 9-16
B c.17-24 MiM-ReM
A c. 25-41

A’ c. 25-33

A” c. 34-41
B’ c.42-57 Sim-SolM
A’ c. 58-73

A4 c.58-65 ReM

A5 c.66-73  SolM (D.C.)

1.3. Valses

Pedrell compone dos tipos de valses claramente diferenciados: el primer tipo
lo constituyen una serie de valses de pequefias dimensiones, estructura sencilla,
con pocas modulaciones y sin grandes dificultades técnicas desde el punto de
vista pianistico; es el caso de los Seis Valses, imitacion de los alemanes, o de la
tanda de valses Chiarina; el segundo tipo estd formado por valses mucho mds
largos y elaborados, de estructura mds desarrollada y, en ocasiones, técnica-
mente comprometidos para el intérprete, que ya se pueden incluir dentro del
grupo de obras de dimensiones medias.
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El andlisis de los Seis Valses, imitacion de los alemanes, ejemplifica la prime-
ra tipologfa:

El Vals ne I se organiza en cuatro temas, con la siguiente estructura:

A LaM c. 1-8 Una primera célula temdtica, organizada en
tresillos descendentes, con la melodia en la nota
Superior.

c. 9-16 Una segunda célula melddica, desarrollada a
partir del motivo de tresillos del tema A.

C Re M c. 17-32  Tercer tema, completamente nuevo, en el que
se acentua en el bajo el acompafiamiento tipi-
co de vals.

LaM c. 33-40  Cuarto tema, con la melodfa en octavas, en la
mano derecha.

C c. 41-56  Repeticién del tercer tema, con pequefias varia-
ciones.

El Vals n° 2, en La b M, estd construido ritmicamente a través de un motivo de
seis corcheas en la mano derecha, que se repite a lo largo de toda la pieza, hasta
la coda final, sobre un acompafiamiento tipico de vals en la mano izquierda.
La diferenciacién temdtica se construye a través del contorno melédico.

A LabM ¢ 1-16 El primer tema se divide en dos mitades de
ocho compases, que se combinan con un recur-
so muy utilizado por Pedrell: la primera célula
temdtica afirma la tonalidad principal, mien-
tras que la segunda es una variacion de la pri-
mera, pero con pequefias incursiones en otras
tonalidades (en este caso, Si b m - Do M).

B LabM ¢ 17-24  Un tema de ocho compases, similar arméni-
camente al tema A, pero con una linea meld-
dica diferente.

A LabM ¢ 2540 Repeticién del tema A, con pequefias diferen-
cias. Mantiene las incursiones a Si b y Do m,
para pasar a:

C RebM ¢ 41-55 Un tema de 16 compases, formado por dos
células de 4 compases que se repiten con varia-
ciones: la primera afirma la tonalidad de Re b
M, mientras que la segunda parece conducir
hacia La b M, aunque la modulacién, final-
mente, no se produce.

Coda RebM ¢ 56-63 Un pasaje cadencial en Re b M, antes del D.C.,
que nos lleva de vuelta al tema A, en La b M.

El Vals n° 3 estd incompleto, pero la parte que se conserva permite deducir
que su estructura debfa de ser similar a la de los otos valses de este grupo:

A RebM ¢ 1-8 Primer tema, desarrollado a partir de una pri-
mera célula ritmica anacrusica en la mano dere-
cha, y un acompafamiento que acentda el
segundo tiempo del compds, en la izquierda.
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B

A

C

LabM

Reb M

Solb M

c. 9-16

c. 17-24

c. 25-

Un segundo tema, en el 4rea tonal de la domi-
nante. La mano izquierda realiza un acompa-
flamiento tipico de vals, mientras que la dere-
cha realiza saltos, que desdibujan la melodfa.
Repeticién del primer tema, con pequefias
variantes.

Comienza un nuevo tema, de ritmo tético.

El Vals n° 4, en Fa m, difiere en algunos aspectos de lo que hemos visto hasta
ahora. En primer lugar, en ningtin momento aparece claramente el acompa-
flamiento de vals en la mano izquierda. Por otro lado, existe una célula ritmi-
ca (corchea con puntillo - semicorchea - negra), habitual en los valses de la
época, que en este caso se repite pricticamente en cada tema, constituyendo
un elemento unificador.

A
B

D

Fam

Fa M

c. 1-8
c. 9-16

c. 17-24

c. 25-32
c. 33-40

c. 41-48

Primer tema, que finaliza en la dominante.
Segundo tema, que comienza en la dominan-
te y se reconduce hacia la tdnica, a través de
una progresién cromdtica. La melodia desapa-
rece, a favor del desarrollo arménico y del énfa-
sis en la célula ritmica corchea con puntillo -
semicorchea - negra.

Tercer tema, que reafirma la tonalidad de Fa
m, en un registro grave.

Un cuarto tema, en modo mayor. Las figura-
ciones ritmicas son mds largas, y el ritmo armé-
nico se enlentece.

El quinto tema, en un registro mds agudo,
desarrolla una melodia lirica que contrasta con
los demds temas del vals oidos hasta ahora.
Repeticién del cuarto tema, con pequefias
variantes.

El Vals n° 5 consta de tres temas principales, con la siguiente estructura:

A

A

IA&”

Sibm

SibM

c. 1-16

c. 17-24

c.25-33

c. 33-41

c. 42-49

Primer tema, compuesto por dos células tem4-
ticas de ocho compases cada una. La mano
izquierda realiza un acompafiamiento que
recuerda al tercer vals de este grupo, con una
acentuacion en el segundo tiempo del compds.
El segundo tema contrasta ritmicamente con
el primero. Las dos manos realizan las mismas
figuraciones ritmicas, abandonando la izquier-
da la funcién de acompafiamiento.
Repeticién del tema A, en modo mayor, y con
variantes, y finalizando en la dominante.

Un tema nuevo, con una melodia lirica en la
mano derecha, y un acompanamiento similar
al del tema A en la izquierda.

Repeticién del tema A’, con pequefas variantes.



238 Recerca Musicolbgica XVII-XVIII, 2007-2008

Cristina Alvarez Losada

El Vals n° 6 se conserva incompleto, y la parte que se conserva no permite dedu-
cir su estructura. Es un vals en Si m, con la peculiaridad de que la melodfa se
encuentra en la voz intermedia, mientras que la mano derecha realiza el acom-
pafiamiento tipico de vals, y la izquierda reafirma las notas del bajo.

En cuanto a los valses mds elaborados, de los cuatro que escribié Pedrell,
solamente uno aparece completo: el Primer Capricho en forma de Vals, en Fa m,
compuesto en 1862; tiene la siguiente estructura:

Introduccién

Seccién A

Seccién B

Seccién C

Seccién A’

Fam

MiM

c. 1-31

c. 32-95

c. 95-216

c. 217-388

c. 389-465

El vals comienza con una introduc-
cién, con octavas en ambas manos y
un ritmo rdpido de semicorcheas.
Arménicamente afirma la tonalidad
principal, terminando en el c. 31 con
una semicadencia a la dominante.
Comienza el vals con el ritmo clara-
mente definido en el acompaifia-
miento de la mano izquierda. La
mano derecha dibuja una melod{a
organizada en células de cuatro com-
pases, que a su vez se organizan en
frases:

A ¢ 3249
A c.50-78
A ¢ 79-95

Armdénicamente, toda la seccién se
mantiene en la tonalidad principal,
con pequefias incursiones al 4rea tonal
del relativo mayor, hasta que en el c.
89 modulaaLab M.

Compuesta por diferentes temas yux-
tapuestos:

c.95-114,LabM-Fam

c. 114-126, Fam - Do M

c. 127-141

c. 142-156, Fam

c

c

o0O=

.157-175,LabM

. 176-196

’ c. 196-216,Labm

Realiza un desarrollo motivico conti-
nuo a lo largo de toda la seccién, par-
tiendo de la primera célula de ocho
compases (c. 217-224), y pasando por
las tonalidades de Do M, Fa m, Do
M, MiM, LaM, Lam, y de vuelta a
la tonalidad principal, Fa m.

erlesle N

A” . 389-406 Fam
A4 c. 407-435
A5 c. 436-464
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Seccién D FaM ¢ 466-563 Introduce material nuevo, y desarrolla
material temdtico anterior, especialmente
de la primera seccién del tema B.

Coda FaM c. 564-578

Este tipo de estructura se repite en el Gran Vals op. 15'%, en Sol b M, y
parece apreciarse en el Gran Vals op. 8 y el Gran Vals op. 17" Las frases simé-
tricas, normalmente de 16 compases, en las que la segunda mitad realiza una ela-
boracién (melédica o armdnica) a partir de la primera, son recurrentes. Son
frecuentes también las modulaciones arriesgadas®’, especialmente en las sec-
ciones centrales. Los largos desarrollos motivicos, asi como la abundancia de
temas, y la presencia importante del cromatismo, nos presenta una tipologfa
claramente diferenciada de las pequefias piezas de los Seis Valses imitacion de
los alemanes, y nos lleva hacia estructuras mds complejas, como las Esquisses
Symphoniques o la Sonata.

También cabe destacar la presencia de un virtuosismo técnico (propio de
esta primera época, y que posteriormente se ird diluyendo), que encontramos
en largos pasajes en octavas®!, arpegios??, escalas, saltos, pequefias fermatas, etc.

Ejemplo 2. PEDRELL, Felip, Primer Capricho en foma de Vals. Introduccién, 1862.

1
EEE

LYTE
-5
T
£y
ed
T
i ]
Ll
-4y
Ly
=T
bl o
[iE

P i : F
ER o i 30 ) | G e I AR B O
Y e e e
;;lg’Li"..'u'ln'
("T? -‘—x"":
I* 733 = i EE—
[ Srsr WrarirlleseBezlionr PiNEs orilearle
e q;q .'.' e : -'1 : == __'-.'I"'-_I""-._"'_"_l'
- K > | = r® 7 FF = =
D Lo LT iy e

18. Se conserva prcticamente completo, aunque faltan algunos compases de la mano izquier-
daen las p. 26, 29 y 31.

19. Incompletos.

20. Como las que hemos visto, o las que encontramos en el Gran Vals op. 15, donde pasa de
Mib M aLlaM (c. 123-151) a través de un gran pasaje cromdtico, para irse del mismo
modo, enel c. 185, a Sol b M.

21. V. Introduccién y coda del Primer Capricho en forma de Vals, o la coda (c. 494-543) del
Gran Vals op. 15.

22. V. Gran Vals op. 8, Seccién C, c. 123-162.
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1.4. Orras piezas de pequenas dimensiones

Este tipo de forma que hemos visto se aplica, con pequefias variantes, a otras
composiciones. Puede verse en las colecciones de piezas para piano que se con-
servan, muy especialmente en las Piéces pour le piano, en obras como Roman-
za, Romances, Bailable, Serenade, Pavane, Elegia, Zambra Moresca. ..

Otras composiciones, como la Balada o el Impromptu, forman parte de este
grupo.

Las Variaciones se incluyen también dentro del conjunto de piezas de peque-
fias dimensiones. Pedrell compone dos series de Variaciones: Un pensiero. Melo-
dia Variada op. 1, y el Tema variado op. 16. Son variaciones sencillas, gene-
ralmente melddicas, a partir de un tema no modulatorio.

2. Obras de dimensiones medias

Son, ademds de los Grandes Valses, que ya hemos visto:

2.1. Apuntes sinfonicos
2.1.1. Esquisses Symphoniques

Ejemplo 3. PEDRELL, Felip, Esquisses Symphoniques. 1. Scherzo, 1867

Allegrelln, s= 58
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1. Scherzo

Es un trabajo libre sobre una sola célula temdtica en La menor, en el que tanto
el Primo como el Secondo actdan con independencia: el Secondo no se limita a
una funcién de acompafiamiento. Pianisticamente es brillante, pero sin excesos
virtuosisticos.
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En cuanto a la estructura, es destacable un sentido ciclico del desarrollo y
reexposicién final, dentro de un macroesquema ABA, y el uso del cromatis-
mo, similar al que hemos visto en los valses; la capacidad organizadora de los ele-
mentos de contraste, contribuye a la construccién de un movimiento muy equi-

librado.

11. Andante
El movimiento es un trabajo sobre una célula temdtica en La Mayor (c. 1-8), que
actda a modo de reflejo ciclico, reaparece en el Secondo en los c. 35-38, con un
contrapunto del Primo a la mitad; reaparece en el Secondo en los c. 77-85.

En el c. 79 abandona la tonalidad principal de La M para modular a la de
Re M hasta el c. 138, en que vuelve a la tonalidad principal de La M.

Es remarcable el uso abundante de secuencias modulatorias ascendentes y
de figuras de retardo, especialmente en los c. 10-16 (Primo), y el uso del con-

trapunto compensado entre ambas manos entre los c. 7-77 y 86-132; 133-161;
162-101.

MI1. Allegro-Scherzando (talta el Secondo)

Es posible que la propuesta del Secondo pudiera haber sido realizada a imita-
cién de los cuatro primeros compases del Primo; pero al no conservarse esta
parte, es imposible realizar un andlisis.

En todo caso, es interesante sefialar el contraste tonal (Re menor), y el
contraste entre las figuraciones anacrusicas (que introducen lo que parece ser
el tema principal (c. 1-8), asi como figuraciones mds breves del mismo tipo
entre los c. 10-31 y 34-36) con las téticas, especialmente entre los c. 70-91,

cuya periodizacién con las anacrusicas lleva al final del movimiento, desde
elc.92al 181.

IV. Ronds
El rondé estd formado por cuatro células temdticas que se interrelacionan de
manera atipica al rondé tradicional:

A Tempo Giusto c. 1-8 Ostinato cadencial en La M

B Alllegr]o moderato c. 9-28 [Re M - Si m]

A c. 29-32 Ostinato cadencial en Fa # M

B’ c. 33-80 Desarrollo de la célula temdtica B

C c. 81-104 Tercera célula temdtica en Re M

B” c. 105-119  Breve alusién al tema B

C c. 210-136 22 exposicién de la célula temdtica C

B” c. 136-156 32 exposicién de B

A c. 157-160 32 exposicién del ostinato cadencial

B4 c. 161-191  Proceso modulatorio Fa # M - La M -
SiM-Do#-LaM-ReM

B5 c. 193-207  Extensién del proceso anterior

A” c.208-211  Ostinato y proceso modulatorio final

B6 c. 245-253  Coda
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2.1.2. Exaltacién. Oda Symphonia
V. Allegro. Introduzione

Introduccién SibM «c. 1-4
A c. 5-12

c. 13-20
B c.21-24
C c. 44-96
A c. 97-112
C c. 113-130
B c. 130-141
Puente c. 142-204
A7, c. 205-220
B” c. 244-260
C” c. 261-282
(O c. 282-296
A” c. 297-330
B” c. 3001-342

VL. Intermezzo

Primera célula temdtica en el Primo,
con un ostinato en el Secondo.

Tema A, enriquecido con una orna-
mentacién en el Primo.

Segunda célula temdtica, repetida 3
veces en el Primo, y con variacién del
acompafiamiento del Secondo sobre
un pedal de dominante (Fa), a través
de células de continuidad que desem-
bocan en el tema en la ténica, Si b M.
Sigue con el tema C, anadiéndole
células secuenciales ascendentes enri-
quecidas cromdticamente y bien cen-
tradas en el bajo armdnico; todo este
proceso, muy bien realizado en los
contrastes ascendente - descendente /
cromdtico - diaténico, prosigue hasta
el c. 96, sobre un acorde de séptima
de dominante en Do.

Aparece el tema A, trasladado a la
dominante del movimiento (Fa M)
hastael c. 112.

Una variante del tema C (C’) con pro-
gresiones de terceras y sextas ascen-
dentes descendentes.

Sigue un pasaje cromdtico muy con-
trastado entre Primo 'y Secondo.
Sobre un Ostinaro de Mi b M.

Sobre pedal de Mi b M.

Sobre Mi b.

Con progresiones secuenciales ascen-
dentes, enriquecidas cromdticamente
y sobre la base arménica de Mi b M.
En la ténica inicial de Sib M

El primer tema A se basa en una célula de 12 compases, que se autoalimenta de
breves disenos, y cuya expansién se realiza con progresiones y alargamientos
temdticos, que otorgan a este movimiento un sentido ciclico casi continuo. La
variacién temdtica es sutil, con pocos cambios. Desde el c. 61 se inicia una
exposicién temdtica (B) de gran alcance, realizada a través del contraste de cua-
tro corcheas, negra con puntillo, corchea, y que se desarrolla entre los c. 61-
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181. Al contraste citado se le afiade la armonfa cromdtica y el juego de ostina-
ti en el bajo, procedimiento que en los afios de madurez reaparece en diversas
obras pedrellianas, como en el poema sinfénico Excelsior (1880). A partir del c. 189
reaparece el tema A’. Un tercer tema en La bemol (C’) surge a partir del c. 229-300,
y se repite (C) expansiondndose con otra armonizacién, entre los c. 301-380; se
sigue la reexposicién del tema principal A”, en la tonalidad de Mi b M, entre los
c. 381-421.

VII. Andante como Adagio

El primer tema, A, en la tonalidad inicial, expone un disefio temdtico basado
en el contraste entre la figuracion de semicorcheas y la de corcheas (c. 1-16). En
el c. 17 se produce una modulacién a Re b M, que abre paso al segundo tema
B, que se extiende hasta el c. 35; la célula temdtica, basada en el contraste ana-
crisico de corcheas y negras, con un rico contrapunto de las semicorcheas, que
crean una atmdsfera cromdtica entre los compases 35-50; la exposicién de tema
C, que se inicia en el c. 51, forma parte del tejido contrapuntistico anterior,
con un extraordinario virtuosismo pianistico y modulatorio entre los compa-
ses 60-72. Reaparece C’ en el c. 73, contrastando con células temdticas del
tema B, e incluyendo asimismo material temdtico de A” (c. 97-114), al cual
sucede C” desde el c. 114 hasta el 125, en un contrapunto de gran calado armé-
nico y contrapuntistico. El Secondo no posee ninguna notacién entre los c. 127-
134 En el c. 135 reaparece el tema C (C°) que se extiende, como una varia-
cién de contrapunto virtuosistico, hasta el final (c. 150) en la tonalidad inicial

deLab M.

VIII. Scherzo Finale

Se inicia con una célula temdtica repetitiva de ritmo ternario, con un juego de
preguntas y respuestas entre Primo y Secondo. El tema A se presenta entre los
c. 1-32; A’ repite el proceso hasta el c. 65.

El tema B, iniciado en el c. 65, plantea un doble juego ritmico entre Primo
y Secondo, hasta el c. 73. Se trata de una estructura temdtica ternaria, cuyo
ritmo se encabalga con acentos binarios, produciendo una triple polirritmia
con una economia de medios muy expresiva.

El tema B recupera la célula temdtica A desde el c. 73 (m.d). A partir de
aqui, prdcticamente se trata de diversas variaciones sobre el tema ternario con
el que se nicia el movimiento, a través de diversas tonalidades (c. 89, La M; c. 10,
Lab Mjc. 145, Lab m, c. 222, La M; c. 251, Do b M; c. 375, La M; c. 391,
Lab M; c. 468, Sib M; c. 508, Sol b M ; c. 540, La b M, lo que ejemplifica la

riqueza modulatoria de este movimiento.
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2.1.3. Sonata
L.
I Exposicién SibM TemaA c. 1-19
SibM-FaM TemaB c. 20-39 (Exposicién y desarrollo)
c. 40-57 (Exposicién y desarrollo)
SibM Tema C c. 58-90 (Exposicién y desarrollo)
s Solb M Tema C' ¢ 91-107  (Exposicién y desarrollo) Punto mds alejado
SolbM TemaD ¢ 107-124 (Exposicién y desarrollo) de la tonalidad
Tema D’ c. 125-132  (Exposicién y desarrollo)
Puente SibM c. 133-134
I Reexposicién Tema A’ c.135-153 (Sin desarrollo)
Tema B’ c. 154-193 (Con desarrollo)
Puente FaM c. 194-195
Tema A” c.209-200 (Sin desarrollo)
Codetta c.221-230
II. [Tema con variaciones]
Al c. 1-20 [Fa M]
ATl c. 21-36
ATl c. 37-48
ATV c. 49-59
BI c. 60-76
BII c.77-87
B III c. 88-102
BIV c. 103-119
CI c. 120-128 [Do M]
CII c. 128-146
CIII c. 146-161
Al c. 162-185 [Fa M]
A’l c. 186-201
A1 c. 202-209

2.2. Otras piezas de dimensiones medias

Encontramos también otro tipo de piezas, como los rondds, o la marcha fiine-
bre, que parecen responder a este tipo de formas mds elaboradas; pero, al con-
servarse incompletas, el andlisis es imposible.

Dentro de este grupo se incluyen también los Zemas caracteristicos. Son dos
series, compuestas en 1862 (Cantares y Horas tristes), que recuerdan a los Gran-
des Valses en su construccién y en su lenguaje modulatorio, aunque no utili-
zan el desarrollo motivico que nos encontraremos mds tarde. Los titulos pare-
cen sugerir que las melodfas se basan en cantos populares; aunque el cardcter de
las mismas puede insinuar esta relacién, no tenemos datos que lo confirmen. Por
otro lado, la estructura de las piezas es claramente pianistica, lejos de una forma
de melodia acompanada.
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3. Obras did4cticas

Pedrell compuso cuatro series de doce estudios para piano. Son pequefos estu-
dios melédicos, compuestos para iniciar la educacién musical de su esposa®.
No pretende realizar un método para piano en el que se rednan de forma siste-
madtica todos los aspectos técnicos relativos al instrumento, sino que son una
serie de pequefias piezas, en cada una de las cuales estd incluida alguna dificultad
técnica. Son obras sencillas, sin modulaciones a tonalidades alejadas ni croma-
tismos, organizadas en frases claras, normalmente de ocho compases, y de poca
dificultad técnica. En general, en todos los estudios se destaca el trabajo melédico.

En este sentido, es importante el titulo que aparece en el manuscrito BC. M.
828: «24 Estudios de la Melodia. La Escuela del be/ canto aplicada al Piano»

Ejemplo 4. PEDRELL, Felip, Estudio op. 27 n° 10, 1866

Andantino [H, N E8)
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Estudio op. 27 n° 1

Estructura:

A c. 1-16 Re M

B c. 17-32 Sim

C c. 33-40 Sim-ReM
A c. 41-60

Objetivo técnico: trabajo de las terceras, y de la polifonia, con notas tenidas.

Estudio op. 27, n° 2

Estructura: A

c. 1-17 SolM-Mim
B c. 18-35 SolM - Solm - Sol M
A c. 36-52
B’ c. 53-66

Objetivo técnico: preparacién de acordes, terceras y quintas quebradas.

23. PEDRELL, Felip, Catdlogo Manuscrito, BC. M. 1970 £. 12:
Op. 27 (a). Estudios Melddicos para piano, en forma de pequefias fantasias (14 série). For-
maban la educacién musical de mi querida Carmen.
Tbidem. f. 13:
Op. 29 (a): El Arte del Compds. Estudios para piano a 4 manos, dedicados 4 mi querida Car-
men.
Entre mis libros. Toda estas clases de composiciones, op. 27 (), op. 29 (), op. 30, op. 31 (b),

op. 32 y otras las escribi para formar su educacién musical.
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Estudio op. 27, n° 3

Estructura A c. 1-8 Lam
A c. 9-17 LaM
A’ c. 18-25 LaM
A” c. 26-37 Lam
Coda c. 37-44

Objetivo téenico: trabajo de la polifonia y de repeticiones de terceras.

Estudio op. 27, n° 4

Estructura A c.1-8 Do M
B c.9-17 Lam

A c. 17-24 Do M

C c. 25-32 Sol M

D c. 33-40 Do M

E c. 41-53

Objetivo téenico: trabajo de las escalas, sextas y del trino en terceras.

Estudio op. 27, n° 5

Estructura A c. 1-32 FaM-(DoM)-FaM
B c. 33-52 Fa M
A c. 53-58
B’ c. 59-81

Objetivo téenico: trabajo de séptimas, acordes y trinos.

Estudio op. 27, n° 11

Estructura A c. 1-36 Sol m
B c. 37-73 SibM
A c. 74-96 Sol M
B’ c. 97-112
Coda . 113-123

Objetivo téenico: trinos, polifonfa y melodfa en contratiempo.

Estudio op. 27, n° 12

Estructura A c. 1-26 LaM
B c. 27-56
Coda c¢.57-70

Objetivo técnico: trabajo de la melodia en terceras destacando la voz superior
y la polifonia en las dos manos.
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Estudio op. 27, n° 13

Estructura: A c. 1-16 Re M
B c. 17-31 Re m
A c. 32-47 Re M
B c. 48-78
Coda c¢.79-103

Objetivo técnico: trabajo de la melodfa a contratiempo, polifonfa en la mano
izquierda, y saltos en la mano derecha.

Estudio op. 27, n° 15

Estructura: A c. 1-24 FaM
B c. 25-40 Re m
A c. 41-64 Fa M
B’ c. 65-88
Coda c. 89-96

Objetivo técnico: estudio de escalas en staccato, velocidad y trémolos en la
mano derecha.

4. Fantasfas y transcripciones

Pedrell realizé numerosas fantasfas y transcripciones sobre obras propias y aje-
nas. La composicidn, interpretacién y edicién de fantasfas de este tipo fue muy
frecuente durante el Romanticismo; se incluyen en el catdlogo de préctica-
mente todos los compositores de la época, y los estudios sobre repertorios de con-
ciertos muestran que eran obras que se interpretaban con frecuencia.

Con el paso del tiempo, el cambio estético hace que los mismos composi-
tores rechacen esta préctica de transcribir al piano éperas y obras sinfénicas.
El mismo Pedrell, en Jornadas de Arte, afirma:

¢Cémo no habia de publicar fanzasias, aquella fantasfa gue me veux-tu? Que es
el aliguando dormitar de la produccién de maestros de la talla de un Liszt (y
no nombro a los mil y un pasantes de maestro que las rebajaron como yo);
c6mo no habfa de publicarlas cuando eran moda y las pedfan los editores y su
clientela? Si, publiqué una primera serie, y para agravar el crimen, una segun-
da, aunque intituladas la primera, Hojas de Album y la segunda, Rapsodias, la
pudibunda hoja de parra que mal ocultaba la impudicia del vergonzoso hecho.
Sea dicho como descargo de mi conciencia, y sirvame, también, de disculpa,
aparte de la dura necesidad del pane lucrando, que en una y otra coleccién tuve
el buen sentido de no poner nada de mi cosecha cuando me vefa en el caso de
unir aquellos disjecti** miembros de la obra fantaseada. Subtitulé las tales Hojas
de Album «transcripciones libres en forma de pequefias fantasfas para piano
sobre motivos de las obras musicales mds célebres» (era mucho asegurar eso de

24. En el texto original, disjecte.
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decir «las obras mds célebres». Habfa en la primera serie de tales Hojas de Album,
transcripciones y fantaseaduras sobre Il trovatore, Roberto, la marcha de 1/ Pro-
ﬁm, la Serenata de Faust (variada), Ernani'y Faust. Toda esa herboristerfa para
piano procedia del catdlogo del afio 1866%°.

Marche du Couronement

El esquema formal, asf como la estructura compositiva, corresponden a la tipo-
logfa de una marcha. El primer tema A, en la tdnica, abarca los c. 1-17, con
una variacién A’, que se extiende entre los c. 17-25. El segundo tema, B, empie-
za en la mano izquierda en el tercer tiempo del c. 25; la mano derecha ofrece
un contracanto a partir del c. 26; el mismo proceso se halla en la mano izquier-
da, c. 33, y en la mano derecha, c. 34. Después de un climax sobre acordes de
séptima y con el contrapunto de dos pausas de la mano izquierda (c. 49-56),
aparece el tema C, realizado a manera de 7740, propio de la estructura de la mar-
cha. Reaparece el tema A” entre los c. 80-88. Un nuevo motivo, D, de contraste
ritmico, surge en ambas manos, en la tonalidad de Fa M, entre los c. 89-100.
A partir de aquif, modula a la tonalidad de La M, hasta pasar a la de Fa M, con
un nuevo tema, E, que abarca los c. 109-117. Reaparece el tema B’ en el c. 117
(m-i) /118 (m.d.) con el que se llega al climax contrapuntistico final.

Fragmento de 1 Triomphi

Los 70 c. de que consta el fragmento, extraidos del poema I Triomphi (segu-
ramente, I/ Trionfo della Morte), estén basados en una misma célula temdtica,
que se anuncia entre los ¢. 2-7; repite el mismo enunciado temdtico y armé-
nico entre los c. 7-11: aparece una variacién armdnica entre los c. 12-15, con
pequenas diferencias, que la conducen a la dominante (Si b). (c. 21-22); una
mayor independencia expositiva se manifiesta en los c. 37-48. El resto incide en
el mismo planteamiento anterior. La reduccién para piano viene marcada por

la especificidad doliente del fragmento de 7 Triomfi.

Transcripcién sobre motivos de LUltimo Abencerraggio

La épera L'Ultimo Abenzerraggio fue su primera composicién escénica, realiza-
da en 1868, y es revisada sucesivamente en 1870, 1874, 1875 y 1889. La pri-
mera version, realizada entre abril y septiembre de 1868, coincidié trdgica-
mente con la muerte de su esposa. Por ello, las continuas revisiones de esta obra
adquieren un matiz muy personal, ligado a experiencias propias. Esta obra fue
el motor interno de un devenir musical, volcado especialmente hacia la reno-
vacién de la escena espafiola, para la cual reclamaba el valor de su acento pro-
pio, relacionado con las novedades de la musica internacional contempordnea.

25. PEDRELL, Felip, Jornadas de Arte, Paris: P. Ollendorff, 1911, p. 28-29
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La transcripcién sobre motivos de L'Ultimo Abenzerraggio estd realizada de
manera sencilla y directa, relacionada con esta sempiterna opera prima —asf
lo evidencian las continuas revisiones—, y alejada de la escritura pianistica pro-
piamente dicha que, curiosamente, pertenece a esta primera época (afios 1867-
1870), pero que demuestra una independencia de los modelos operisticos y
una notable madurez de estilo.

El cardcter de esta obra es, necesariamente, rapsédico y no referencial. En
ella se encuentran letras indicadoras de los temas, grosso modo, que son las
siguientes:

E 138
F 94

G 120
D 158
B 216

Por otra parte, la aparicién de los temas es la siguiente:

A c. 23 LaM
B c. 55 LaM
C. c. 101 Mim
C c. 198 Mim
D Romance Moresco c. 128 Lam
A c. 181 Lam

E  Andante religioso c. 191

F c. 120 Mim
G c. 258 LaM
H c. 295

1 c. 317 LaM

El estudio de la musica para piano de Felip Pedrell revela la importancia,
tanto cuantitativa como cualitativa, que tienen estas obras de juventud dentro
de su produccién compositiva. Como hemos visto, en ellas encontramos ele-
mentos que mds tarde desarrollard en obras de mayores dimensiones, junto a la
clara influencia de la musica y la estética romdnticas del momento.

El lenguaje es claramente p1an15t1co con una utilizacién de recursos técni-
cos que evidencia un conocimiento prdctico del instrumento (que queda plas-
mado especialmente en las series de estudios para piano). La estructura com-
positiva, espec1almente en las obras de dimensiones medias, revela un gusto
por el desarrollo motivico, las modulaciones audaces y el cromatismo, aunque
dentro de un contexto plenamente tonal. Es de admirar la madurez y el equi-
librio compositivo de algunas de estas obras, como las Esquisses Symphoniques,
que sobrepasan las caracteristicas propias de la musica de saldn.

Quedan algunas cuestiones por resolver: la primera de ellas es la razén por
la cual, después de diez afios de intensa creacién de obras para piano, su pro-
duccién de este tipo de piezas cesa abruptamente a partir de 1873. Las cau-
sas de este hecho posiblemente estén relacionadas con un cambio de interés
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hacia el Lied y hacia la musica escénica, junto con la bisqueda de un mayor
desarrollo timbrico. Otra cuestién es la repercusién que estas obras pudieron
tener en la musica de la época y en los compositores posteriores, especialmente
en sus discipulos. A la vista de la escasez de publicaciones de este repertorio
pedrelliano (a excepcién de las fantasias y transcripciones, y de las obras edi-
tadas en los suplementos de publicaciones periédicas, como las Notas Musicales
y Literarias o La llustracion Musical Hispanoamericana), y de la propia apre-
ciacién de estas composiciones que tenia el autor, podria deducirse que su
repercusién no fue muy significativa; pero es un tema que merece un estudio
mds profundo.
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