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Pedro Pérez de
Albéniz: en el
segundo centenario
de su nacimiento

Pedro Pérez de Albéniz es una de las figuras claves de la historia del
piano espaiiol. Como Primer Maestro de piano del Real Conservatorio
de Musica de Madrid fue el iniciador de la Escuela Moderna de Piano en
Espana. Las bases de esta nueva escuela de piano fueron difundidas a
través de su Método Completo para piano del Conservatorio de Musica, pu-
blicado por Carrafa y Lodre en 1840, adoptado el 18 de mayo de 1840
como texto para la ensefianza de la clase de piano. Desde su plaza en el
Conservatorio fue sistematizando la nueva escuela de piano, que recogfa
todos los avances producidos en el instrumento en los ltimos tiempos,
tanto en el campo de la técnica como de la interpretacién musical. Com-
puesta entre 1830 y 1854, su obra pianistica, al igual que su método,
estd en la linea de la produccién europea. Entre los géneros que cultiva
destacarén la fantasia y la variacién, sin olvidar el género espafiol. Su
obra fue un modelo a seguir para la generacién posterior, entre la que se
encontraban sus mejores alumnos. Es, pues, junto a Santiago de Masar-
nau, el principal impulsor del piano romantico esparol.

1. Perfil biografico

Pedro Pérez de Albéniz y Basanta naci6 en Logro-
1o el 14 de abril de 1795, hijo de D. Mateo Albéniz,!
y de D* Clara Basanta natural de Tolosa. Inici sus es-
tudios en su ciudad natal bajo la direccién de su
padre. En 1805 la familia se traslada a San Sebastian,
donde con sélo diez afios, Pedro Albéniz es nombra-

1 Mateo Albéniz (Logrofio, 1755 - San Sebastian, 23-VI-1831) fue maes-
tro de capilla y organista en la Colegiata de Santiago de Logrofio y en
Santa Maria la Redonda de San Sebastian. Como compositor destaca su
produccion sacra, formada por Misas, Visperas, Villancicos y Oficios de
difuntos. El segundo género que cultivé fue la musica para teclado, des-
tacando su Sonata en Re M, que todavia actualmente se mantiene en el
repertorio. Su produccién para teclado esté dentro de la linea diecioches-
ca espaniola caracterizada por un estilo clasicista con aire espariol. En
1802 publicé en San Sebastin su tratado Instruccién metédica especulativa
y prctica para ensehar a cantar y taier la miisica moderna y antigua.

Pedro Pérez de Albéniz is one of the key figures in the history of the Spa-
nish piano. As the first piano teacher of the Real Conservatorio de Miisica de
Madrid he was the pioneer of the Modern Piano School in Spain. The bases of
this new piano school were disseminated through his Método Completo para
piano del Conservatorio de Musica, published by Carrafa y Lodre in 1840,
and adopted as the textbook for the teaching of the piano on 18 May 1840.
From his position at the Conservatory he gradually systematized the new pia-
no school, which included all of the instrument's lastest advances, both in the
areas of technique and musical performance. Like his method, his output for
the piano, composed between 1830 and 1854, is within the line of the Europe-
an trend. Among the genres he most frequently employed are the fantasia and
the variation, without forgetting the Spanish genre. His work was a model for
the next generation, which included some of his best pupils. Together with
Santiago de Masarnau, he was thus the main instigator of the Spanish roman-
tic piano.

do por el Ayuntamiento de San Sebastidn organista
de la parroquia de S. Vicente.2 A los trece afios se
presenta a las oposiciones para ocupar el cargo de or-
ganista de la baslica de Santiago de Bilbao, entre los
concurrentes se encontraban profesores tan notables
como el famoso Sr. Aguirre, quien después de haber
obtenido esta plaza serfa el Primer organista de la ca-
tedral de Jaén. En consecuencia, Albéniz se vio
relegado al segundo lugar por lo que continué sus es-
tudios de composicién con el Maestro de Capilla de
dicha Iglesia de Santiago de Bilbao.

2 Segin consta en la Hoja de Servicios de Pedro Albéniz y demds circuns-

tancias que se espresan en el articulo 756 de la Ordenanza general de la
Real Casa y Patrimonio: (Madrid, 18 de octubre de 1841). Archivo Gene-
ral de Palacio, Caja n® 31, exp. 12. Eslava en este punto comete un error
cuando afirma que fue su padre el organista de la Parroquia de San Vi-
cente. Vid, Gaceta Musical de Madrid, 22-1V-1855.
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En 1826 se traslada a Paris con el objetivo de
ampliar su formacién musical con Herz y Kalbren-
ner, y conocer, ademds, la actividad musical
contemporanea. Alli entra en contacto con los musi-
cos mds representativos del momento como Rossini,
con quien entablaria una gran relacion llegando in-
cluso a convertirse en su cembalista en dperas como
El cisne de Pésaro.3

En Espaiia la situacion de la ensefianza musical
en aquella época era muy adversa ya que ni disponia
del apoyo institucional de la monarquia ni existia un
Conservatorio Nacional. Ademas hay que tener en
cuenta que Paris era uno de los principales centros
europeos y el destino de los artistas exiliados, que
bien por su afrancesamiento o por ser tachados de
antiabsolutistas, se vieron obligados a huir. Es sor-
prendente el numero de musicos espafoles que
integran las listas de proscritos, entre los que desta-
can Rodriguez de Ledesma y Melchor Gomis. En
Paris también se encontraba en estos afios Santiago
de Masarnau,* aunque no por razones politicas, co-
mo afirmaba equivocadamente Esperanza y Sola en
su biograffa.?

La estancia en Paris de Albéniz y Masarnau fue
fundamental para el desarrollo del piano en Espana,

3 Sobre su llegada a Paris Eslava narra una curiosa anécdota sobre la in-
mejorable acogida de Pedro Albéniz en Paris, en la Gaceta Musical: “La
misma noche de su llegada a Paris fue presentado a Rossini, quien quiso hacer
varias pruebas para conocer la capacidad de nuestro compatriota, y al efecto le
hizo tocar de repente varias piezas de piano, entre otras una partitura inédita.
Sorprendido de la habilidad de Albéniz, le ofrecié desde luego el célebre maes-
tro su proteccion y amistad, y tan grande fue [sic] la confianza que tuvo en su
mérito, que durante la estancia de nuestro paisano en Paris fue maestro al
cémbalo cuando ensayaban las grandes obras del Cisne di Pésaro”. Vid, Ga-
ceta Musical de Madrid, 22-1V-1855.
# Masarnau llega el 20 de agosto de 1825 a Paris con recomendaciones
para el duque de San Fernando y la condesa de Goyeneche, en cuya resi-
dencia se instalaria. Su objetivo era ir a clase con Monsigny lo que no
llegaria a conseguir, si bien el contacto con los circulos musicales le per-
miti6 familiarizarse con un nuevo repertorio para piano, asistir a estrenos
de operas como Il Crociato de Meyerbeer y a los salones parisinos; ade-
mas publicé su coleccion de valses El Parnaso. Posteriormente se
trasladaria a Londres alcanzando un gran éxito como pianista y composi-
tor. Afios mis tarde volveria a Paris y Londres. Gran parte de su
groduccién fue publicada alli.

ESPERANZA Y SOLA, ]. 30 Afios de Critica Musical. Madrid, 1906.111,
442. También Gémez Amat retoma las palabras de Esperanza y Sola, vid.,
Historia de la musica espanola. 5 Siglo. XIX. Madrid: Alianza Editorial, 1984.
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ya que la obra pianistica de estos compositores marca
un corte en la evolucion de la musica de teclado en
Espania. No hay mas que ver lo que se editaba y com-
ponia a principios de siglo, en la linea dieciochesca
del forte-piano y la produccién roméntica de un Al-
béniz o Masarnau, basada en el pianismo de corte
romantico que estaba de moda en los salones parisi-
nos del momento, y que contribuyé definitivamente
a la formacion de la moderna escuela de piano espa-
nol.

Dos afios después, en 1828 regresa a Espana
donde se le reconoce el éxito obtenido en Francia y la
Diputacion Foral de Guiptizcoa le encarga la compo-
sicion y direccion de la musica para las funciones
reales celebradas en la capital, los dias 4 al 10 de ju-
nio, con motivo de recibir a SS. MM. a su vuelta de
Catalunia. Para esta ocasion Albéniz compuso, en lo-
or a 55. MM, un Himno para orquesta y coro, Salve
Fernando, venid buen hora 6, una Marcha A los Reyes
Nuestros Sefores, Arcadiaco Arzayac’ y un zortzico
Adorado Fernando. Albéniz obtuvo un gran éxito y la
felicitacion personal de sus majestades en audiencia
privada.

Albéniz volvio de nuevo a Paris, pues al igual que
Masarnau se sentia atraido por el ambiente musical
parisino, con el objeto de consultar con Fétis un plan
de estudios de composicion practica; pero la edad
avanzada de sus padres y el reclamo de un trabajo en
Esparia le obligaron a regresar en 1829, y seguir ocu-
pando el cargo de Maestro de Capilla de la Iglesia
Parroquial de Sta. M* de San Sebastian. A principios
de 1830 ofrece una gira de cuatro conciertos con el
violinista Escudero en los Salones de Santa Catalina,
logrando un gran éxito celebrado por la critica8. Una

6 La interpretacion del himno fue dirigida por Pedro Albéniz. En el Ar-
chivo General de Guipuzcoa esta localizado el texto de este himno pero
no la musica, la cual podria encontrarse en la Biblioteca del Palacio Real,
ya que alli aparece un Himno a grande orquesta militar y de concierto
dedicado a los Reyes, que no hemos podido localizar por el momento ya
que esta extraviado dentro de la Biblioteca.

La Marcha y el Zornzico fueron interpretados por la comparsa de los
Pastores de Arcadia vestidos con trajes analogos.
8 Uno de los conciertos fue otorgado a beneficio de la inclusa de la corte,
por lo que la Presidenta de la institucion, la Sra. Duquesa, Vda. de Sor, le
premio con un oficio gratulatorio y honorifico por su desprendimiento y
por el beneficio que constituyo para dichos salones.
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vez conocidos en Madrid, fueron requeridos en
Aranjuez por sus majestades para ofrecer un concier-
to ante su real presencia, recibiendo una retribucion
de seis mil reales cada uno, como muestra del apre-
cio y magnificencia de S. M.

En esta época, a comienzos de los afos 30, el pa-
norama musical se transforma como consecuencia de
la situacion socio-politica que vive el pais. La musica
espanola evoluciona hacia el romanticismo sin rom-
per completamente con la tradicion anterior. En estos
momentos se configura el piano romantico espanol
representado por la obra de la generacion de los
compositores nacidos en torno a finales del s. XVIIl y
principios del s. XIX.9 Dentro de esta generacion se
establecen dos claras lineas pianisticas. En primer lu-
gar, la linea romantica que rompe con la tradicion
anterior al introducir el repertorio romantico euro-
peo, representada por Pedro Albéniz y Santiago
Masarnau; y en segundo lugar, se encuentran los
compositores con formacion religiosa que no han sa-
lido de Espana y por tanto, mantienen un estilo
compositivo en la linea protorroméntica del piano-
forte, dentro de esta corriente podemos reunir a
Nicolds Ledesma, Eugenio Gomez, José Sobejano
Ayala y Roman Jimeno; los cuatro son organistas y
desde su formacion pretenden crear un lenguaje para
el piano, que sin embargo, sigue los presupuestos de
la literatura transicional del piano-forte de finales del
siglo XVIII.

También en 1830 comienza la relacién de Pedro
Albéniz con la Casa Real, con la consulta que la Reina
M? Cristina le hace acerca de la creacion del futuro
Real Conservatorio de Musica de Madrid y su poste-
rior nombramiento como Maestro de piano y
acompanamiento de dicha institucion, el 7 de junio
de 1830. El Conservatorio se inaugura el 2 de abril
de 1831 bajo la direccién del cantante italiano, Fran-

9 Salazar confirma la existencia de esta generacion, denominandola gene-
racion romdntica, formada por los musicos contemporineos de los
liberales repatriados; en ella se diferencian dos grupos: la de los que se
dedicaron esencialmente a la 6pera, Gomis, Carnicer y Saldoni, y la de
los que se dedicaron a la musica instrumental Rodriguez de Ledesma, Pe-
dro Albéniz y Santiago de Masarnau. SALAZAR, Adolfo. Los grandes
compositores de la era romdntica. Madrid: Aguilar, 1958

cesco Piermarini, lo que marca su clara inclinacion
italianizante hacia la 6pera. La Reina quiso que el
Conservatorio de Madrid se constituyera a imitacion
del Conservatorio de Napoles.10

Pedro Albéniz como maestro de piano ademés de
atender sus clases, disfrutaba junto al profesor de
composicién de una categoria especial, ya que ambos
podian sustituir al director en caso de ausenciall, y
tenian la obligacién de componer musica instrumen-
tal o vocallZ; al mismo tiempo formaba parte del
claustro y la junta facultativa compuesta sélo por el
maestro de composicion, de piano y de violin. Por
consiguiente, el director junto al claustro y la junta
facultativa gobernaba el Conservatorio y decidian
qué métodos se adoptaban para la ensenanza.13 A es-
tas funciones, Albéniz uni6 la de ser el primer
archivero de la Biblioteca del Conservatorio,!* y co-
mo tal, la Reina M* Cristina, le envi6 a Paris para
adquirir obras con destino a las Bibliotecas del Pala-
cio Real y del Conservatorio.

A partir de 1834, Pedro Albéniz comienza a si-
multanear la actividad en el Conservatorio con la que
va a desarrollar en la Casa Real, ya que el 15 de junio
de 1834 es nombrado organista interino de la Real

10 Veéase el Reglamento Interior aprobado por el Rey N. S. (Q. D. G.) para el
gobierno economico y facultativo del Real Conservatorio de Musica Maria
Cristina. Madrid, Imprenta Real, 1831.

11 Como sucedio el 24 de julio de 1838, en que fue nombrado individuo
mis antiguo de la Junta facultativa del Real Conservatorio M* Cristina
por Real Orden comunicada por el Ministerio de la Gobernacion de la
Peninsula, para encargarse de todas las pertenencias del Establecimiento,
a consecuencia de haberse ausentado por el extranjero su director D.
Francisco Piermarini .

12 Es bastante paradéjico que, en un Conservatorio tan dependiente de
la opera italiana, “musicalmente” tengan especial categoria esos dos pro-
fesores.

13 En el conservatorio se daban clases de: composicién, piano y acompa-
fhamiento, violin y viola, solfeo, violonchelo, contrabajo, flauta, octavin y
clarinete, oboe y como inglés, fagot, trombén, trompa, clarin y clarin de
llave, arpa, lengua castellana, lengua italiana y baile. La ensefianza musi-
cal estaba dirigida a las mujeres preferentemente como ensefianza de
adorno. En el reglamento se diferencian dos fines en la ensefianza del
centro: la clase de adorno y la formacién estrictamente profesional. Re-
glamento Interior aprobado por el Rey N. S. (Q. D. G.) para el gobierno
econémico y facultativo del Real Conservatorio de Muisica Maria Cristina. Ma-
drid, Imprenta Real, 1831.

14 NAVARRO, Margarita: “La Biblioteca del Real Conservatorio Superior
de Madrid”, Revista de Musicologia, Vol XI, 1988, n° 1.
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Capilla,}3 tomando posesion del cargo el 22 del mis-
mo mes.16 El 25 de septiembre de 1834 Albéniz
solicita que se le conceda en prolpiedad la plaza de
organista de la Real Capilla, justificindola con estas
palabras: “[...] que servird solo como hasta aqui con aho-
rro de 3 sueldos en este destino [...] ya que habiendo sido
nombrado interinamente organista de la Real Capilla ha
prestado por sf solo en estos tres meses el servicio que an-
tes se repartia entre 4 organistas™.17 Esta solicitud es
aprobada por S. M. la Reina Gobernadora, que re-
suelve por Real Orden del 26 de octubre del mismo
afio, nombrarle Organista en propiedad con 18000
reales por la nueva plaza.

Pero al afio siguiente, por Real Orden de 30 de
noviembre de 1835, S. M. resuelve que se redujese el
sueldo a D. Pedro Albéniz a 14000 reales, en lugar de
los 18000 que percibia, para uniformar en lo posible
los sueldos de los primeros profesores de la Capilla.
Esta rebaja de sueldo fue rebatida por Albéniz incan-
sablemente afio tras afo, arguyendo diferentes
causas, hasta que once arios después, el 7 de febrero
de 1846 lograse que la reina le repusiese su primer
sueldo. Esta lucha se puede seguir a partir de la do-
cumentacién conservada en su éxpediente en el
Archivo General de Palacio.

Estas dificultades no afectan a su carrera profe-
sional en la Casa Real. El 22 de mayo de 1837 solicita
ser nombrado pianista de S. M. y para ello alega los
siguientes méritos:

15 Al dia siguiente, Pedro Albéniz envia una carta de aceptacion al Exmo
Srmo Sr. Patriarca de las Indias, que dice lo siguiente: “Excmo e Sermo Sr:
Consagrado al servicio de la Reina N.S., me es muy satisfactoria la ocasion que
me ofrece V.EM. y que yo acepto gustosamente de servir por ahora la plaza de
organista de la Real Capilla. En consecuencia me pondré de acuerdo con el jefe
inmediato de la Real Capilla para prestar el servicio que se me exija y V.EM.
puede contar con todo lo que yo pueda ser util al servicio de la Reina N.S, pues
mis obligaciones son grandes, y mayor todavia mi inclinacién™. Madrid, 16 de
junio de 1834.

6 Las funciones que realizaba como organista eran las siguientes: debfa
componer improvisar e interpretar cualquier tipo de obra, ademis de
prestar una asistencia asidua al coro, asimismo era el Jefe y Director de la
Capilla musical a falta del Maestro. Ademas participaba en cuantos exa-
menes y oposiciones de su facultad tenfan lugar en la Real Capilla, en los
que siempre merecia la distincién del Sr. Patriarca de ser nombrado exa-
minador. En su labor siempre recibié tanto de la Real Casa como del
ublico muestras inequivocas de aprecio. AGP, op. cit.

7 Expediente de Pedro Albéniz. Archivo General de Palacio (AGP), op.

cit.

“Fundado en los servicios que presta en las dos
plazas con que Vd se ha servido agraciarle de Maes-
tro de piano del Conservatorio y Organista unico de
la Real Capilla, contando en este ultimo entre sus
mds honrosos deberes el de asistir a la Camara cuan-
do Vd se digna ordenar que la capilla celebre
academias, y en que como Maestro del Conservato-
rio ademds de una asidua asistencia que no ha
alterado la falta de paga que experimenta hace un
ano, puede hoy presentar las palmas que han recogi-
do dos discipulos suyos en el extranjero: uno en Lyon
donde goza una aceptacion distinguida; y otro en
Londres que acaba de obtener un triunfo eminente en
el valon de Hanover, donde hacen su prueba los pri-
meros artistas de Europa. [...]”.18

Este nombramiento lo solicita para que en las
obras que publicase pudiera afadir a sus titulos el de
pianista de S.M., y alcanzase una mayor difusién.
Apoyado tanto por el Sr. Patriarca como por el Sr.
Mayordomo Mayor de S.M, el 31 de mayo de 1837
S.M. la Reina le concede dicho nombramiento.

En 1838 Pedro Albéniz modifica su estrategia pa-
ra recuperar el sueldo, ya que recibe una nueva
dotacién de la plaza, que desde el 19 de noviembre
pasa a ser de 16.000 reales. Aun asf € se queja argu-
yendo que esta reparacion sigue siendo injusta y
hasta humillante para él, por que mientras se ha res-
petado el sueldo integro de los actuales profesores,
conservando el mismo con el que juraron la plaza, a
él no se le ha conservado aunque tenga mayores res-
ponsabilidades.!® A partir de 1840, debido a su mal
estado de salud comienza a solicitar cada verano li-

18 AGP, op. it.

19 | a respuesta a esta peticién es denegada por la Contaduria General de
la Real Casa dada por Jose Antonio Mufioz, Intendente General interino
de la Real Casa y Patrimonio, que no considera esta peticién, al existir
una Real Orden de 30-XI1-1835, por la que “terminantemente se digno S.
M. senalar a la plaza de Organista 14000 que cobrase en lugar de 18000 de la
antigua plaza, no parece queda duda ni derecho a reclamar la primitiva dota-
cién; tanto menos cuanto en la plantilla, que actualmente rige se ha
considerado la plaza en 16000 reales, con lo que parece estar atendido el mé-
rito y trabajo que expone; ni tampoco le es aplicable la regla que alega de
haber conservado 5.M. a los que sirven plazas menos dotadas por la plaza ac-
tual, el sueldo mayor,...". AGP, op. cit.
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cencias para tomar banos termales en Guipuzcoa,
que son siempre concedidas con el sueldo integro y
tienen una duracién cada vez mayor, comenzando
por cuarenta dias hasta sobrepasar los tres meses en
los tltimos afos.20

Su actividad pedagogica se amplia notablemente
desde que el 19 de enero de 1841, D. Manuel José
Quintana Ayo, instructor de la Reina Isabel Il y de su
hermana Maria Luisa Fernanda?!, manifestaba con-
veniente dar debida importancia a la ensefianza de
musica que recibian sus majestades, y por ello seria
oportuno cesar de su cargo a D. Escolastico Facundo
Calvo que se habia encargado hasta ahora de su edu-
cacion, y nombrar a D. Pedro Albéniz, primer
Organista de la Capilla Real, Maestro de Piano de las
augustas alumnas y D. Francisco Valdemossa, Maes-
tro de canto, por este concepto Pedro Albéniz
obtiene una gratificacion de 6.000 reales anuales so-
bre la asignacién de Organista de la Real Capilla y
Valdemossa 12.000 reales anuales. Este nombra-
miento se aprueba por la Junta Consultiva el 19 de
marzo de 1841 y la toma de posesion se realiza el 14
de abril para Pedro Albéniz, y el 12 de mayo para
Valdemossa. Al mes siguiente, el 19 de febrero, tam-
bién fue nombrado Distinguido Profesor y Maestro
de Musica, Socio de honor de la Academia Filarmo-
nica Matritense.

Aprovechando el aumento de sueldo debido a su
nombramiento como maestro de S.M. y A., el 14 de

20 En su expediente se recogen la mayor parte de estas licencias. La pri-
mera data del 30 de julio de 1840, segun certifica el médico cirujano de
la Real familia, Juan Pablo Manoto. Ininterrumpidamente continué soli-
citando dicho permiso cada verano, que se extiende a partir de 1842 a
tres meses, con todo el sueldo. Durante estos arios pasé temporadas en
Sta. Agueda, Cestona, Arechavaleta, Guetaria, Deva, Béjar, Bagueres de
Luchon en Francia y en Trillos.

21 La infanta M* Luisa Fernanda, Duquesa de Montpensier, cre6 una Bi-
blioteca en la que la obra de su maestro de piano, Pedro Albéniz, esta
profusamente representada. En esta biblioteca se recogen, en primer lu-
gar, las obras impresas y manuscritas dedicadas tanto a la duquesa como
a su hermana, la Reina Isabel II; y en segundo lugar, las obras dedicadas
a los Duques a lo largo de los anos, en el momento de su boda con el Du-
que de Montpensier, los natalicios de la familia, la muerte de Mercedes,
las bodas de sus hijos con el rey Alfonso X11y la Infanta Eulalia, etc. (Vé-
ase SIEMENS HERNANDEZ, Lothar: “Los Fondos musicales espanoles
de los Duques de Montpensier”. Revista de Musicologia, Vol XIV n° 1-2,
Madrid, 1991).
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noviembre de 1842 solicita que la gratificacion que
se le asigna como maestro de S. M. y A. se le aplique
sobre el sueldo de 18.000 reales que legitimamente le
corresponde. En esta ocasién acompana su solicitud
una certificacién de los maestros compositores de es-
ta capital D. Ramon Carnicer, Baltasar Saldoni,
Francisco Valdemossa, Angel Inzenga y Roman Jime-
no en la que demuestra que en las capillas de musica
de Espana han sido siempre considerados los orga-
nistas como los profesores de musica que
inmediatamente siguen al maestro, ya que es obliga-
torio para aquél y no para otros el conocimiento de la
composicion aplicable a todas las voces e instrumen-
tos, como que en ausencia del Maestro tiene que
regir la capilla; asimismo certifican que D. Pedro Al-
béniz era ventajosamente conocido como organista y
ha acreditado del conocimiento asf en la ciencia de la
composicion como en el arte de la ejecucion. 22

El 17 de enero de 1843 pas6 el informe a la con-
taduria y el 26 del mismo se afirma que son ciertas
las vicisitudes que D. Pedro Albéniz ha sufrido en sus
sueldos, y merecen tomarse en consideracion, pero la
dotacion de su plaza desde 1838 se ha reducido, y
ademds porque tanto en la Ordenanza vigente como
en las disposiciones generales que antes regian, se
prohibe que alguien pueda disfrutar mas sueldo que
el que le corresponde por su plaza y por ello, cuando
algin individuo, ademas de su destino, desempenia
otro encargo, se le sefiala otra asignacion, la cual no
constituye un verdadero aumento de sueldo.23 Final-
mente la junta decide que se le abonen a Albéniz los
16.000 reales de sueldo que marca su plaza.

Su proyeccién personal no sélo se limita a su ac-
tividad en Palacio y en el Conservatorio, sino que es
un miembro relevante de la comunidad musical, y
como tal es nombrado el 3 de enero de 1838 Segun-

22 AGP, op. cit.

23 A esto anade que en estas circunstancias se encuentran varios indivi-
duos de la Real Capilla, el Receptor, el Juez, el fiscal y otros, y a ninguno
se le considera mas sueldo que el de Capellanes de Honor, lo cual se ve
mas claramente en el ejemplar ocurrido con el antecesor del exponente
D. Escolastico Facundo Callao, el cual siendo tenor de la Real Capilla con
15000 reales fue nombrado Maestro de S. M., recibiendo 2000 reales
mas sobre el sueldo de tenor. Palacio 22-11-1843. AGP, op. cit.
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do Vicepresidente de la Junta Directiva del Liceo Ar-
tistico y Literario de Madrid, y el 9 de febrero del
mismo afo fue uno de los comisionados para recibir
a S.M. la Reina Gobernadora en el mismo Liceo y po-
ner a sus pies los regalos que dispuso este
establecimiento en su obsequio.24

Durante las regencias de M* Cristina y Espartero
comienzan a aparecer las sociedades artistico-musi-
cales que van a influir decisivamente en el cultivo de
la musica para piano del resto de siglo, siendo junto
al salén, un centro de actividad musical de primer
orden; aparecen sociedades como el Ateneo Cientifi-
co y Literario (1835), el Museo Lirico, el Liceo
Artistico y Literario (1837), el Instituto Espanol y la
Academia Filarmonica Matritense. En el resto de Es-
pafia también se fundaron sociedades a imitacion de
las de Madrid. Los conciertos vocales-instrumentales
tendran lugar en los salones tanto palaciegos, resi-
dencias particulares y salones semi-privados de
instituciones varias como el Conservatorio, las socie-
dades musicales o las casas editoriales.2> Por otra
parte, el Conservatorio no alcanzaba el nivel de ense-
fanza musical esperado, por este motivo las
sociedades musicales eran el perfecto sustituto a la
ensenanza oficial. Asi habia sociedades como la Aca-
demia Filarménica que disponia de una seccién de
musica destinada a la ensefianza, o el Liceo Artistico
y Literario, fundado por José Fernandez de la Vega,
que era el principal sustituto de la labor que debia re-
alizar el Conservatorio. Desde 1839 sus reuniones
tienen lugar en el Palacio de los duques de Villaher-
mosa, donde se realiza una importante labor

24 Para esta ocasion Pedro Albéniz compuso un himno en honor a la Rei-
na que canté toda la seccién de musica en la sala de sesiones ante su
presencia. Después la Reina fue obsequiada con una corona artistica, un
monumento de escultura, y un album con algunas composiciones en ver-
s0, dibujos y pinturas y piezas de musica. Por ultimo, el Liceo ofrecié un
concierto vocal-instrumental en su honor en el que también participo Pe-
dro Albéniz tocando el piano a cuatro manos con Dofa Maria Martin.
Liceo Artistico y Literario. Protectora D* M* Cristina de Borbon. Madrid,
Imp. ¢/ del Sordo, 1838.

25 Espin y Guillén refleja irénicamente el ambiente que se respiraba en
los salones, en la serie de articulos titulados: “Los musicos pintados por
si mismos, o sea la fisiologia del musico”; publicados en La Iberia Musical
y Literaria de 1843.

pedagogica bajo la direccion de Rodriguez de Ledes-
ma, Carnicer, Basili y Espin; al mismo tiempo que se
celebran actividades operisticas, fiestas, conciertos,
conferencias, exposiciones de pintura y escultura.
Los recitales del Liceo fueron recogidos en revistas fi-
larménicas como El Artista, No me olvides, El Alba o
el Semanario pintoresco.

En palacio se organizaban conciertos regular-
mente desde los afios 40.26 Sin duda el clima de
tranquilidad que reinaba en Madrid por aquel enton-
ces, propicié esta época de renacimiento para su
sociedad animada por la corte, de donde partia todo
el impulso y por los esfuerzos de aquella nueva gene-
racion aristocratica que se presentaba en la sociedad
madrilena, sin mas afan que divertirse. En los salones
de Palacio solian celebrarse tres tipos de recitales, se-
gan lo determinase la situacion: grandes conciertos,
medianos y pequenos conciertos, también llamados
academias o soirées, reuniones mas intimas en las que
toda la familia real participaba, ya en calidad de solis-
tas, ya como acompanamiento vocal.2” En casi todos
los conciertos, Pedro Albéniz era invitado junto con
Francisco Valdemossa y Juan M* Guelbenzu.

En los conciertos en los que participaba la familia
real no solian acudir ni las autoridades ni el cuerpo
diplomatico que iba a los grandes conciertos.?8 Asi
por ejemplo el 16 de mayo de 1846 se celebra a las 9

26 SOPENA Federico, Las Reinas de Espana y la Musica. Madrid, Funda-
cion Banco de Bilbao, s.f.

27| periédico La Nacidn, del 9 de enero de 1851, comenta, a propésito
de las aficiones melomanas de la familia regia, el programa coral del dia
anterior: “La fiesta tuvo dos partes, y en la inaugural se oyeron las siguientes
obras: 1. Melodia de Alari, cantada por la reina D° Isabel. 2. Diio de la dpera
Alzira, cantado por la misma reina Isabel y la reina Madre. 3. Quinteto de |
capuletti, por la reina Isabel y la reina Madre, D* M* Cristina, un tenor, un
baritono y un bajo de la Real Camara. 4. Cuarteto de La Cenerentola, por la
reina Madre, un tenor, un bufo y dos bajos. 5. Himno de El Profeta, admira-
blemente cantado por Su Majestad la reina Madre y coros. 6. Aria de
Nabucco, por su Alteza el infante don Francisco de Paula y coro...”.

28 En La Iberia Musical se recogia la celebracién de uno de estos concier-
tos: “Noches pasadas ha tenido lugar un lucido concierto de familia en el real
palacio. Solo asistio la servidumbre y profesores de muisica que tomaron parte
en él, pues ni los ministros concurrieron. Cantaron y tocaron 55. MM. y A. el
serenisimo Sr. D. Francisco de Paula y su real familia, la Sra. D* Joaquina
Mufioz y los Sres. Albéniz, Valdemossa, Giielbenzu, Lidon, Reguer y Siguert.
El concierto empezo a las diez y concluyo después a las doce™. La Iberia Musi-
cal, 24-V-1845,
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de la noche un pequeio concierto, en el que canta-
ron S.S.M.M. y A.A, por lo que la Reina ordena que
se convide a las personas que tienen la honra de asis-
tir a estas pequenas reuniones.2’ En estas soirées
celebradas en el Palacio Real se interpretaba y estre-
naban las obras de piano del maestro Pedro Albéniz,
la mayorfa de las cuales estaban dedicadas a la Reina
Isabel 11 0 a su hermana la Duquesa de Montpensier.
Entre ellas existe un buen nimero de obras com-
puestas para celebrar sus cumpleatios. En La Iberia
Musical se recoge un concierto donde S. M. y A. to-
can obras de Albéniz:

“El Lunes de Pascua ha tenido lugar en uno
de los salones del Real Palacio un concierto de la
familia, que puede decirse ha sido el mas brillan-
te de los de esta clase. (...) Lucieron su habilidad
S. M. y su augusta hermana en la ejecucién al
piano de dos Fantasfas nuevas compuestas por
su digno maestro D. Pedro Albéniz. Estas piezas
agradaron extraordinariamente a la brillante con-
currencia que habfa recibido la honra de asistir a
esta digna funcién. Las augustas hijas del sereni-
simo sefior infante D. Francisco y acompanadas
por el sefior Lidén, tuvieron ocasién de lucirse
en la ejecucion de una pieza a seis manos y por
tltimo produjo el mejor efecto y agrado extraor-
dinariamente una pieza al érgano y piano que
fue ejecutada por S. M. la Reina Madre y la Sta.
Mutioz y los sefiores Albéniz y Guelbenzu”.30

El 5 de noviembre de 1843 comienza a ser reco-
nocida su trayectoria profesional. El gobierno
provisional le concedio, en razén a sus méritos artis-
ticos, la Cruz de Caballero de la orden de Isabel la
Catolica, libre de todo gasto, cuyo titulo nunca sacé.

29 Estos eran los invitados seleccionados: los Sres. Duques de Hijar, Mar-
qués de Malpica y Marqués de Taches o Faches, Sr. Patriarca,
Mayordomo mayor, Sumier de Corps, Caballero mayor de S. M., Inten-
dente general, Mayordomo mayor de S.M. la Reina Madre, Caballero
mayor de S.M. la Reina Madre, Sres. gentiles hombres de guardia, Mar-
qués de jaleas, Sr. Farancon, Se. Casan, José Antonio Murioz con su hija.
Carta de Inés Balbe de Romdn al Conde de Sta. Coloma. AGP, Op. cit.

30 L Iberia Musical. Madrid, 19 de abril de 1846.
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Al mes siguiente, por Real Orden de 13 de diciembre
de 1843 se le concedio la Cruz Supernumeraria de la
Real y Distinguida Orden de Carlos IlI. Ademas la
Reina le comento en varias ocasiones que le habia di-
cho al Ministro de Estado le concediera la Cruz de
Comendador de numero, pero Pedro Albéniz no hizo
ninguna gestion para que se pasaran las 6rdenes
oportunas, lo que prueba su modestia. Una de sus
ultimas peticiones para que se repusiese su sueldo
data del 27 de noviembre de 1843, en la que justifica
su peticién no ya por el perjuicio econémico sino por
atentar a su reputacion artistica tan reconocida sin
embargo. Por fin sus peticiones son atendidas en
1846 y la Reina resuelve el 7 de febrero que Pedro Al-
béniz perciba su sueldo integro de 18.000 reales.

El 13 de mayo de 1848 envia a la Reina una soli-
citud para que le impriman las obras que ha
compuesto desde su cargo como Maestro de piano de
S. M. con fines pedagdgicos. La carta dirigida por Al-
béniz a la Reina decia lo siguiente:

“...El numero de estas obras, Seriora, pasa de
70 y la publicacion de las que mas han agradado
a VM., no lo dudo debe interesarla, tanto por
que se tenga una exacta idea del profundo cono-
cimiento que V.M. posee en tan dificil como
encantador arte, asi como por el trabajo material,
que en medio de graves atenciones, ha sabido
dedicarme V.M., con admirable solicitud y asi-
duidad. Otra ventaja no menos apreciable para
VM. ser4, la que pueda aprovechar la juventud el
conjunto de estas producciones, que V.M. se ha
dignado adoptar para su estudio particular, y
que, sin ser fastidiosas, la reportaran grandes be-
neficios en el arte de tocar el piano, por reunir
todos los pasos de escuela, que puede contener
un método. Pero para llevar a cabo esta empresa,
Sra, es preciso que yo eleve a la consideracién de
VM., que carezco de medios, y que me hallo em-
barazado sin poder satisfacer el importe de las
piezas, que se han empezado a grabar siendo el
motivo el haberse fustrado maés esperanzas de
cobrar los sueldos atrasados, que me pertenecen
por el Conservatorio, con lo cual deseaba presen-



Gemma Salas Villar. “Pedro Pérez de Albéniz: en el segundo centenario de su nacimiento”

tar a VM., este pequerio obsequio, sin ser gravo-
so a los intereses de su Real Patrimonio. En tal
estado a donde recurriré con més confianza que
a la Augusta Sefiora, que no sélo se ha dignado
dispensar su distinguido aprecio a las obras, que
me ha cabido la honra de componer, sino que ha
realzado su mérito con sus Reales manos, ejecu-
tandolas en los Conciertos de familia con
admiracion de los concurrentes, y si a esto se
agrega, sefiora, el efecto que han producido estas
mismas piezas de piano en el Palacio de Tullerfas,
tocadas por S.A.R. la Serma. Sra. Infanta D* M?
Luisa Fernanda, su Augusta Hermana, se deduci-
ra que la predileccion que VM. les ha
dispensado, ha merecido igualmente el aprecio
de aquella Real Familia.

En Atencion, pues, a lo expuesto y a fin de
que en la Biblioteca de VM. consten, de una ma-
nera auténtica, las piezas que han merecido su
Real predileccion, y que han sido ejecutadas por
VM., y la posteridad sepa el amor que V.M. dis-
penso, en su glorioso reinado, a las bellas artes:

A. VM. respetuosamente suplico; se digne
mandar, que se graben por cuenta de su Real Pa-
trimonio y con intervencion de las oficinas del
mismo, las piezas de piano de mi composicién,
que mayor predileccién han merecido a VM., y
cuyo numero ascenderd aproximadamente a 24,
cediéndome la propiedad de las planchas. ..”!

El palacio accede a esta solicitud el 20 de mayo,
entendiendo el fundamento de ella y las obras a que
se refiere, pero se aplaza su ejecucién hasta cuando
mejore el estado de la tesoreria.

Las relaciones con la familia real son cada vez
mas personales. El 2 de diciembre de 1848 la Reina
Isabel 1T accede a concederle por gracia especial ser
madrina de su hija D* Angela en su matrimonio con
D. José M* Gorostidi,32 el lunes 4 del corriente a las 5

31 Albéniz, P. AGP, op. cit.

32 pedro Albéniz estaba casado con D* Angela Amestoi y tenia tres hijos
Angela, Pedro y Casimiro, segiin consta en su testamento realizado el 29
de septiembre de 1833. Archivo Histérico de Protocolos de la Comuni-
dad de Madrid.

de la tarde en la habitacion de la Camarera Mayor de
Palacio. Al verano siguiente, mientras disfruta de su
licencia en los bafos de Trillo, solicita tomar aguas
un mes mas en el mar y teniendo en cuenta que la
Reina esta en San Sebastidn y contintia desempefian-
do sus obligaciones de maestro de piano de S.M. y A.
le conceden su solicitud. El 26 de febrero de 1850 ju-
ra su puesto de secretario honorario de su majestad.

Desde 1851 su enfermedad va degenerando po-
co a poco. El certificado médico del 31 de mayo
afirma que padece un reuma crénico que afecta prin-
cipalmente a los musculos y tejidos fibrosos de las
regiones dorsal y lumbar, y no sélo dificulta los mo-
vimientos sino que también los érganos digestivos
resultan dispersos y otros trastornos en las funciones
de asimilacion. En este afio, tras pasar tres meses en
las aguas termales de Cestona en Guipuzcoa, solicita
tres meses de prorroga a la Real Licencia que est4 dis-
frutando, si bien puede reincorporarse el 9 de
septiembre. La enfermedad se va complicando y las
licencias se van ampliando. Asi la reina, al ver su mal
estado, le manda al Real Sitio de San Ildefonso a
principios del mes de julio y después de tomar los
banos en Arechevaleta y Alzola durante el verano, se
le prescribe descansar por algun tiempo en San Se-
bastian.

A los pocos meses, fallece el 12 de abril de 1855
a las once y media segun indica su yerno, José M* de
Gorostidi a la Casa Real. Los funerales se celebraron
el lunes 23 de abril de 1854 en la Iglesia Parroquial
de S. Ginés y su yerno solicita que asista la musica de
la Real Capilla, y asi lo concede la reina.33

2. La configuracion de la nueva
escuela de piano esparola: el Mé-
todo para piano de Pedro Albéniz

La situacion de la ensefianza pianistica en Espana
esta profundamente influenciada por Europa. Desde
comienzos de siglo se traducen y editan los principa-
les métodos europeos,3* entre los que destacan el
método de Louis Adam, el método de Hummel tra-
ducido por Santiago Masarnau y anunciado en El
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Artista,35 el método de Dussek, el método Le Car-
pentier y el método Viguerie36 entre otros. Al mismo
tiempo, se publicaban los estudios y ejercicios de los
compositores extranjeros mas importantes, grabados
por Lodre. Estas publicaciones suponen el apoyo me-
todologico a la expansion de la escuela moderna del
piano.

Por otra parte, existe una produccién didactica
esparola que precede a la obra de Pedro Pérez de Al-
béniz. José Lidon, Maestro de la Real Capilla, edita
dos obras didacticas: Reglas utiles para organistas afi-

33 El entierro fue todo un homenaje péstumo a su memoria: A las 4 y
media de la tarde del dia 14 salié de la casa mortuoria el cortejo funebre,
compuesto de todo lo mas notable que hay en la corte respecto al arte
musical. Abria la marcha la banda militar del Real Cuerpo de Alabarderos
(que asistio por expreso mandato de S. M. la Reina (Q. D. G.), colocada
inmediatamente después del carro funebre que conducia los restos mor-
tales del ilustre pianista. En el duelo iban los parientes y amigos del
difunto, acompanados de los Sres. D. Antonio Casaus, capellin de honor
y cura del Palacio, el Rdo. P. Domingo Olazcoaga, provincial de los jesui-
tas, y D. Hilarién Eslava, maestro de la Real Capilla y profesor de
contrapunto y fuga del Conservatorio y de todos los alumnos de piano
del mismo, y de varias personas visibles en la corte. Sobre el féretro iban
colocadas hermosas coronas de laurel y siemprevivas, homenaje tributa-
do por sus discipulos, y de los cuales pendian seis cintas, que llevaron
alternando los profesores D. Francisco Valdemossa, D. Manuel Mendiza-
bal, D. Pascual Galiana, D. Jos¢ Mir6, D. Juan P. Hijosa, D. Rafael
Hernando, D. Eduardo Compta. Llegado el cortejo funebre al cementerio
de San Martin, y concluida la sagrada ceremonia, se leyeron tres discur-
s0s por los alumnos de piano del Conservatorio D. Eduardo Compta, D.
Osvaldo Martinez y D. Juan Gruyer. D. Hilarién Eslava, que iba prepara-
do para pronunciar también el suyo en honor de su difunto amigo y
companero, no lo pudo efectuar por un incidente imprevisto”. Gaceta
Musical de Madrid, 22-1V-1855.

34 En el Fondo Guelbenzu de la Biblioteca Nacional se conservan varios
métodos franceses, que sin duda eran conocidos en Espaiia a principios
del s. XIX e influyeron en la pedagogia espanola. Gracias a la ayuda de
José Gonsalvez hemos podido consultar los siguientes métodos: Steibel.
Méthode de piano ou l'art d'enseigner cet instrument. Paris: Meysenberg,
1805; Frangois Stoepel. Nouveau Systéme d’Harmonie et d’Enseignement
pour le piano ou 'Enseignement mutuel et concertant de L'harmonie et du Pia-
no. Paris: Laumier,1829; Alexis Garude. Méthode Complete ou Théorie
gmtique de cet instrument. Paris; Galeria Colbert, 1822,

3 Curso completo tedrico y practico del arte de tocar el Piano-forte. Empe-
zando desde los principios elementales mas sencillos e incluyendo todo
lo necesario para llegar a adquirir la posesion mas completa del instru-
mento escrito por . N. Hummel y traducido libremente al espaniol de la
edicion inglesa por D. Santiago de Masarnau, Madrid, Hermoso. Se con-
serva un ejemplar en la Biblioteca del Palacio Real. )

6 Traducido como Método Elemental de Piano Viguerie. Revisada, corregi-
da y nuevamente ordenada por J. B. Duvernoy y F. Hunten. Contiene
ejercicios, escalas, arpegios, sonatas y preludios. Fue publicado por Ca-
rrafa y Sanz.
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cionados al piano y Escalas para aprender a tocar el or-
gano o piano, ambas obras estan citadas en el catalogo
de Mintegui de 1824. Federico Moreti, el artista ita-
liano afincado en Espaiia compone Demostracion del
piano forte. Lopez Remacha edita en Wirms en 1820
Principios o lecciones progresivas para forte piano, con-
formes al gusto y deseos de las Senoritas aficionadas.
José Noné publica su Método facil y prdctico para
aprender con toda perfeccion a tocar el Forte-piano, con-
forme al ultimo que se sigue en Paris en 1821 en la
Libreria y Almacén Ortega. En 1826 José Sobejano y
Ayala publica su El Adam Espatiol. Lecciones Metddico-
progresivas de forte-piano,’’ fue reeditado hasta
mediados de siglo.

Pedro Albéniz fue el fundador de la escuela mo-
derna de piano en Espaia. Desde su plaza como
maestro de piano y acompanamiento del Conservato-
rio de Musica de M* Cristina fue sistematizando la
nueva escuela de piano, que recogia todos los avan-
ces producidos en el instrumento en los ultimos
tiempos, tanto en el campo de la técnica como de la
interpretacion musical. Las bases de esta nueva es-
cuela de piano fueron difundidas a través de la
publicacién de su Método Completo para piano del
Conservatorio de Musica,38 publicado por Carrafa y
Lodre en 1840, el cual fue adoptado el 18 de mayo
de 1840 como texto para la ensefanza de la clase de
piano, tras superar el examen de la junta auxiliar fa-
cultativa del Conservatorio, de la que era miembro.
Pedro Albéniz estaba al dfa de lo que estaba pasando
en Paris y prueba de ello es que su método era el re-
sultado del anilisis de los mejores métodos de piano,
lo que incluia los métodos de Herz, Clementi, Cra-
mer, Dussek, Adam, Hummel, Kalbrenner vy
Moscheles; asf como también la comparacién de los

37 Esta obra fue publicada por Hermoso y dedicada a su alumna D* Joa-
c}]étina de Sojo y Limbrelo.

Por oficio del Viceprotector del Conservatorio expresado el 8 de sep-
tiembre de 1840 se le acusa el recibo del primer cuaderno del Método de
Piano adoptado para la ensefianza de dicho establecimiento, obra ele-
mental y fruto de sus trabajos que se conserva en el Archivo. Otro oficio
de igual fecha del Viceprotector, manifiesta haber remitido a manos de
S.M. como protectora del Establecimiento, el anunciado primer cuader-
no del método y en ambos oficios se le hacen gratulatorias que con
justicia le envanecen.
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diferentes sistemas de ejecucion pianistica mas im-
portantes de Europa.

Por consiguiente la labor realizada por Pedro Al-
béniz en la configuracién y difusion de la nueva
pedagogia, fue basica para el desarrollo de la escuela
pianistica espanola, como indicaba la Gaceta Musical
de Madrid afos mas tarde:

“La mayor parte de los pianistas que hay en
el dia en la corte han sido discipulos suyos, y
otros muchos ocupan un lugar distinguido en el
resto de Espana, en América y en el extranjero.
No hay més que examinar el estado en que se ha-
lla este ramo antes de la fundacion de dicha
escuela, y compararlo con el que hoy tiene, para
convencerse inmediatamente de lo mucho que
debeagl arte a este distinguido y laborioso profe-
sor”.

Realmente pianistas tan significativos para la es-
cuela pianistica espafiola como Florencio Lahoz,
Pedro Tintorer, José Juan Santesteban, Joaquin Espin
y Guillén, Manuel Mendizabal, Rafael Hernando y
Eduardo Compta, aunque tuvieran otros profesores
fueron alumnos de Pedro Albéniz. Ademas muchos
de ellos fueron profesores, en el Conservatorio de
Madrid y en el Liceo de Barcelona, por lo que sus en-
sefianzas tuvieron, sin duda, una mayor
trascendencia.

Sobre su gran labor decia Hilarion Eslava en su
biografia:

“El artista, como todos los seres humanos,
desaparece en breve; pero el arte permanece y se
perpetua. El que, como D. Pedro Albéniz, ha sa-
bido distinguirse como fundador de una escuela
acreditada y formar de sus discipulos tantos y tan
buenos profesores, existira por mucho tiempo en
la memoria de ellas, y vivir para el arte”.

Su método marca un cambio radical en la peda-

39 Gaceta Musical de Madrid, 22-1V-1855.

gogia del instrumento en Esparia. Mientras que du-
rante el primer tercio de siglo, los métodos existentes
en Espana estaban destinados a trabajar la técnica pa-
ra el piano-forte, ¢l introduce la técnica del piano. Su
principal objetivo era formar una sélida base para la
ensefianza pianistica basada en las reglas tecricas que
se establecian en la obra mas los estudios practicos
que contenia el método, tinica via para lograr una en-
sefianza pianistica completa. “Ya que ademds de la
parte tedrica, sin previos ejercicios que preparen la fuerza
y flexibilidad de los dedos del discipulo, seria inutil em-
prender el estudio del Piano, que ya no admite mediania
ni auin en las clases mas elevadas de la sociedad.”0

El método fue avalado por los principales pianis-
tas de la época, asi como por los miembros de la
Junta Facultativa, los cuales llegaron a la conclusién
de que el método del profesor D. Pedro Albéniz “es
bajo todos aspectos, sumamente interesante, asi por la
novedad del sistema, desconocido hasta el presente en Es-
paia, como por el buen orden y acertada distribucion de
todas las divisiones, que sin omitir nada de cuanto puede
ser til y sin dejar ir al desaliento, viene a hacer familia-
res al discipulo las mds atrevidas dificultades del arte, asi
como sus mas delicadas bellezas; y por ultimo, Excmo Sr,
que el adoptarle como texto para le ensefianza en la clase
de Piano de este Conservatorio, serd una verdadera ad-
quisicion. Dios guarde a V. E. muchos anos. Madrid, 14
de Mayo de 1840. Ramon Carnicer, Baltasar Saldoni,
Juan Diéz, Sr. Conde de Vigo, Vice Protector del Conser-
vatorio de Mussica” 1 En el inicio del prélogo Albéniz
explica su intencion ecléctica basada en su larga ex-
periencia pedagogica, en este momento ya llevaba
treinta anos dando clase de piano; su método es fruto
de un exhaustivo analisis de la produccién didactica
eliminando todo lo que ¢l considera perjudicial o in-
necesario y recogiendo sélo lo importante y util. Asf
crea un método completo que abarcaba por un orden
gradual y progresivo todos los elementos generales,
que conforman la ejecucion de cuantas dificultades
se conocia en su época del instrumento.

%0 Dictamen de la Junta Facultativa del Conservatorio de Musica. Albéniz, P.:
El Método Completo de piano del Conservatorio de Musica, Madrid: Lodre y
Carrafa, 1840.

41 Albéniz, Pedro. op. cit.
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El método va precedido de la introduccion que el
maestro Herz dispuso ante su método, publicado en
Parfs en 1840. Este método es el que més influird en
la obra de Albéniz, ya que él siempre consider¢ a
Herz su maestro, ademas coloca su introduccién en
su obra y persigue unos objetivos similares. El méto-
do fue publicado por cuadernos, por decisién del
autor para que “estuviera al alcance de todas las fortu-
nas”, consta de tres partes.*2 En el primer cuaderno,
antes de comenzar con el estudio técnico pianistico,
Albéniz explica en una instruccion preliminar los
principales elementos de la musica que todo pianista
debe de conocer antes de ponerse a tocar el piano.
En ella estudia todos los aspectos relacionados con el
piano, por lo que a través de esta parte es posible lle-
gar a un mayor conocimiento de su escuela, ya que se
detiene en cuestiones como la edad a la que se debe
comenzar a estudiar el piano, la eleccién del piano y
su descripcion,*3 la posicién del cuerpo y el movi-
miento de las manos, las diferentes maneras de tocar,
la digitacion, los diferentes tipos de toque: el picado
suave, el ligado, el staccato y el cantabile y el uso de
pedales,** elementos definitorios de su escuela.

La intencién pedagogica de esta obra se concreta
mas cuando, tras explicar las indicaciones dindmicas
y de movimiento mas frecuentes, se centra en los as-
pectos puramente pianisticos: cémo y cuinto
estudiar, el fraseo, la eleccion de las obras que se han
de tocar, cémo tocar en publico y da consejos a los
jovenes pianistas que componen e improvisan. Este
ultimo apartado revela una preocupacién del autor

42 El método fue editado varias veces: la primera edicion, a cargo de la
casa editorial Carrafa y Lodre; la segunda, a cargo de Martin Salazar, la
tercera por Antonio Romero y Marzo que reedito la edicion de Carrafa, al
igual que Casimiro Martin reedit6 la edicion de Carrafa y Lodre. Estas
ediciones se conservan hoy en dia en la Biblioteca del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid.

43 Respecto a la eleccion del piano, Albéniz recomienda un piano de co-
la, “preferibles por su construccion y calidad de sonido™; y si no es posible
adquirirlo recomienda elegir un piano cuadrado, “cuyos sonidos sean mds
suaves y blandos que agrios y chillones, y de un mecanismo igual®. Por el con-
trario nunca recomendaré los pianos rectos para el estudio, siendo sélo
aptos para el acompanamiento. Los pianos franceses son los preferidos
en este momento en Espana. Estos suelen tener una extension de seis oc-
tavas y media a siete octavas. Pedro Albéniz tenia acceso a ellos en el
Palacio Real.

108

por sistematizar todos los aspectos pedagogicos de la
nueva escuela de piano, convirtiendo asi al método
en una obra completa de referencia para el estudio
del piano y para las publicaciones posteriores. Pedro
Albéniz considera que la eleccién de las obras ejerce
una influencia directa en el desarrollo del pianista,
por lo que se detiene en dar una serie de directrices
atendiendo a los siguientes aspectos principales: el
intérprete, el auditorio y la sala de conciertos.

La obra elegida debe adecuarse a las caracteristi-
cas personales del intérprete. En este sentido
diferencia dos tipos de pianistas: los de bravura y los
de expresividad, indicando las obras mas adecuadas
a cada uno, dentro del repertorio del momento. Asi,
el primero eligira fantasfas brillantes, variaciones, en
general obras brillantes que permitan el lucimiento
del artista,*> mientras el segundo preferira obras de
un caracter mas expresivo, donde sea mas importan-
te la expresion musical, es decir mas en la linea de
Chopin, donde la composicién tenga interés musical
no virtuosistico.*® Finalmente, estarian los artistas de

44 Explica cuales son los dos pedales existentes en los pianos modernos:
el pedal fuerte y el pedal de una corda o celeste, y como utilizarlos. Se-
gun Pedro Albéniz, el pedal fuerte se utiliza “cuando el canto o los pasos no
cambian de armonta, en las cadencias y en la parte alta del piano, a fin de dar
alguna suavidad a las cuerdas de los sonidos agudos, cuya vibracion es mas
corta y el sonido es mds duro” y, sobre todo, lo recomienda para los acor-
des tenidos y arpegios. El pedal de una corda no se suele utilizar solo
sino al mismo tiempo que el pedal fuerte, "produce sonidos de una expre-
sion que arrebata”. Realmente Albéniz deja en un segundo plano cuales
son las posibilidades reales a la hora de utilizar los pedales, quizas por-
que el desarrollo de la técnica de los pedales en este momento no estaba
configurada.

43 Para este tipo de pianismo Albéniz recomienda las siguientes obras:
Variaciones sobre la 'Marcha de Alejandro’ de Mocheles; Le petit tambour y
la Ob. 14 de Czerny; la Fantasia sobre ¢l 'Pirata’ de Kalbrenner; la Fantasia
sobre el 'Barbero de Sevilla' de Pixis; el Rondo brillante en Si b de ]. Herz;
las fantasias de Herz sobre el Romane de José, Ma Fanchetta est charmante;
la Famille Suisse, le Siége de Corinthe y la Dernigre valse de Weber; el Con-
certo en Si m, el Septuor de Hummel, las fantasias de Thalberg, las de
Henselt, el segundo trio de Mayseder, la Polonaise en Mi de Herz, la Féte
pastorale y Les souvenirs de voyages del mismo. Esta indicacion es funda-
mental para ayudarnos a conocer cudl era el repertorio en voga en esa

é 3

"g(E};ﬂeste caso Albéniz recomienda las siguientes obras: el Concierto en
Do m de Beethoven, sus trios y sonatas para violin y piano; el Concierto
en La m de Hummel y su sonata a cuatro manos; el Concierto en Do # m
de Ries; el Nonnetto de Spohr; el Concierto Striick de Weber; el Quinteto de
Herz; los trozos concertantes de Onslow y Bertini; los Concertos de Mos-
cheles y de Chopin; las fantasfas sobre Eurianthe, Landler Viennois y sobre
el Comte Ory de ]. Herz y su tercer concierto.
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primer orden, que dominan todos los estilos, 4si co-
mo aquellos pianistas que tras formarse con un buen
método hayan desarrollado tanto el mecanismo co-
mo su expresividad, siendo capaces de tocar obras en
las que concurran pasajes de bravura con otros melé-
dicos y expresivos, reuniendo asi todas las
caracteristicas de la escritura pianistica*’; estas obras,
segun la opinion de Albéniz “son las mds propias para
deleitar generalmente, porque ofrecen mds variedad y
mds contrastes; pero por lo mismo su perfecta ejecucion
supone un talento mds completo y maduro™8. Por 1lti-
mo, concluye esta instruccion preliminar con un
apartado dedicado a los jévenes pianistas que com-
ponen e improvisan, desde el cual se puede entrever
cudl es el principio que sigue su composicion.

El primer cuaderno se dedica a la instruccién
técnica. En primer lugar, se detiene en dar a conocer
el teclado, siguiendo el sistema generalmente emple-
ado por todos los métodos, y explicar cudl debe ser la
posicién de la mano al teclado. Este es uno de los as-
pectos que caracteriza a cada uno de los maestros,
base para el buen desarrollo de la ejecucién pianisti-
ca. Pedro Albéniz explica en estos términos como
debe ser:

“La mano debe colocarse naturalmente sobre
el teclado en una situacién recta, esto es, sin in-
clinarse mas a un lado que a otro, equilibrando
igualmente sobre los dedos pulgar y menique,
que son los dos puntos de apoyo de una buena
posicién. Su altura se debe calcular de manera
que la parte inferior de la murieca quede, aunque
poco, algo mas elevada que el teclado, mientras
que la superior estd perfectamente al nivel de las
primeras falanges de los dedos, que han de for-
mar una linea recta con todo el antebrazo,

474 este tipo corresponden las siguientes obras: El segundo y tercer con-
cierto de Field; el primer trio de Mayseder; el trio en Mi de Hummel; Non
piit andrai de Ries; la Dame Blanche de ]. Herz; la Norma y Les Airs russes
de Thalberg; Le Souvenir d'Irlanda por Moscheles; Le Réve de Kalbrenner;
el primero y segundo concierto de H. Herz, el Rondé brillante Op. 11 y
sus Fantasias sobre Otello, Guillelmo Tell, Lucia di Lammermoor, el Crocia-
to, le Philtre, la Norma, Zampa, L'ambassadrice, la Sonnambula.
48ALBENIZ, Pedro. Op. cit, p. XV.

viniendo a guardar el codo un poco mas alto que
las teclas blancas y algo maés abajo que las teclas
negras. Los dedos 2°, 3°, 4° y 5°, introducidos
suficientemente sobre las teclas blancas para po-
der servirse de las negras sin descompensar su
natural posicién, deben estar ligeramente arque-
ados de modo que vengan a herir las teclas con el
medio precisamente de sus yemas; pero evitando
con el mayor cuidado, asf el dejarlos demasiado
extendidos, como el recogerlos a punto de dar en
el teclado con las unas; pues ambos extremos
son igualmente viciosos, la 2* falange de los de-
dos es la que ha de sobresalir un poco mas que
las otras, pero ninguna de ellas debe formar un
angulo saliente”.

La explicacién de Albéniz responde a las normas
generales adoptadas para la posicion de la mano. El
Gnico punto en el que difiere es cuando indica que se
introduzcan los dedos lo suficientemente en las teclas
blancas para poder tocar facilmente las negras, y si
ademas examinamos la limina donde se ejemplifica
cual es la posicion de la mano, nos damos cuenta que
esta prescripcién provoca que se introduzcan los de-
dos entre las teclas negras, lo que dificulta la
ejecucion correcta de los pasajes escalisticos y arpe-
giados.#?

Este primer cuaderno se divide en tres partes: la
primera parte esta formada por los ejercicios nos. 1 al
490, dirigidos a adquirir una correcta y segura posi-
cion, flexibilidad e independencia en los
movimientos e igualdad en la fuerza de los dedos; la
segunda parte, nos. 461 a 490 son para adquirir un
conocimiento practico de todas las tonalidades, y la
tercera y ultima parte, nos. 491 a 500 inicia al alum-
no desde el comienzo a atender todas las cuestiones
relacionadas con la expresion e interpretacion musi-
cal, que desarrollara mas adelante. Ademas el autor
se preocupa por que los ejercicios del método facili-
ten al alumno el conocimiento del repertorio
contemporéneo: “la ventaja del método por el que el

49 ALBENIZ, Pedro. Op. cit, p 5
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alumno adquiere con estos ejercicios de primera instruc-
cion el conocimiento de piezas de opera y otras de gusto
del momento; para que ast las familias disfruten rdpida-
mente de su talento”. En el segundo cuaderno del
método finaliza con doce piezas, de las cuales algu-
nas basadas en temas de 6pera como una Cavatina de
Bellini o la Marcha de la Norma. Esto enlaza directa-
mente con el gusto por la dpera italiana imperante a
principios del s. XIX en nuestro pais, repertorio que
invadia completamente la literatura pianistica de
concierto, de salén e incluso didactica, como estamos
apreciando.

En el segundo cuaderno, el autor recuerda al lec-
tor la necesidad que habia en ese momento de fijar
un nuevo rumbo a la ensefianza del piano acorde con
los progresos en el instrumento. Y por ello, Albéniz
dedica este cuaderno a desarrollar todas las faculta-
des fisicas para conseguir un completo dominio del
instrumento. A este efecto, presenta en ella el autor
un curso progresivo escrupuloso y completo de me-
canismo, en el que se practican los siguientes
ejercicios: el paso del pulgar, las escalas,?° los arpe-
gios, para Albéniz: “el arpegio adquiere importancia en
razon de la progresiva decadencia del pensamiento melo-
dico en la musica de piano, del esfuerzo en presentar
efectos brillantes y del adelanto en la destreza y habilidad
de los ejecutores, Thalberg y Liszt han logrado en nues-
tros dias sacar un gran partido del uso del arpegio y
especialmente el primero, combinando con ello una parte
melddica con dgferentes formas de acompanamiento”™;
notas repetidas®! y las escalas glisadas. Tras el estudio
del mecanismo, se dedica a las cuestiones relaciona-
das con la interpretacion, como son las notas de

50 Se practican las escalas pasando por todas las tonalidades y se ejecutan
en octavas, terceras, sextas, décimas, movimiento contrario. Después
practica las escalas cromaticas, las escalas metronomizadas |, las escalas
de extension y recomienda para finalizar el estudio de las escalas, lo que
¢l llama, Ejercicio de oro, que recorriendo todo el circulo de los tonos ma-
yores y poniendo en juego formas excepcionales de notacion y doaté,
sirve de complemento a este tratado. Otro tipo de escalas, tratadas poste-
riormente, son las glisadas o resbaladas, que se ejecutan por las teclas
blancas a gran velocidad.

51 El efecto que se quiere conseguir con este recurso en la escuela mo-
derna, “consiste en formar la ilusion... de oir en la rapida sucesion de sus
notas el efecto de un sonido vocal prolongado™.
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adorno y las maneras de tocar. Complementa la edu-
cacion del alumno, expone una serie de indicaciones,
en las que tiene en cuenta todos los principios técni-
cos del profesor de piano Ignaz Moscheles.”?

Este cuaderno concluye con unas piezas cortas
de recreo, numeros 280 al 291, una breve explica-
cion del metrénomo de Maelzel y su utilizacion, y
con un cuadro sinoptico en el que se recogen las
abreviaciones que se utilizan en la expresion musical.
Las piezas cortas recogen temas operisticos y espano-
les principalmente, representando a dos de los
géneros mds importantes en este momento. Su objeto
principal es practicar cada uno de los recursos técni-
cos aprendidos hasta el momento, asi como iniciar al
alumno en la utilizacién de signos de expresion, y
para ello se vale de un repertorio facil pero en la linea
de lo que se estaba tocando en los salones. Las piezas
son las siguientes: La Violeta,>> El Estiriano, El amor
filial, Recuerdos de la Suiza, El Postillon, La joven vene-
ciana, Cavatina de Bellini, Balada de la Suecia, ;O dolce
concento! (Mozart), La Aldeana de los Alpes, Marcha de
la Norma, El Baile de Triana.

El objetivo del tercer cuaderno es “el estudio de los
pasos a muchas notas y diversos movimientos con cada
una de las manos, y las grandes extensiones”, segun ex-
pone el propio autor. Los ejercicios se centran en los
siguientes elementos y recursos pianisticos: notas do-
bles, pasos de salto, grandes extensiones, acordes
normales y arpegiados, enlace y cruce de manos.

Tras los ejercicios dedica un capitulo de este ter-
cer cuaderno a la digitacion, el doaté, donde revisa las
teorias existentes al respecto y muestra cual es el es-
tado de la cuestion admitiendo la posibilidad de
varias doaté para un mismo paso segun proponen
distintas escuelas, como demuestran los métodos de
piano publicados por Adam, Kalbrenner, Muller,
Hummel, y los estudios de Cramer, Moscheles, Berti-
ni y de Herz, donde se encuentran frecuentemente
pasos de igual naturaleza con diferente doaté>*. Por

52 Vease el 2° Cuaderno del Método, p. 108,
53 Dentro de su produccion también aparece una pequena fantasia para
Eianc sobre motivos de La Violeta. Mss. 3 pags.

4+ Albéniz, Pedro. op. cit, p. 148.
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consiguiente, Pedro Albéniz después de revisar todos
los métodos, haciendo un repaso por la historia de la
digitacion y siguiendo su experiencia docente, llega a
la conclusion de que es imposible formular un siste-
ma de doaté general, que tenga en cuenta todos los
casos que puedan ocurrir. Pero aun asi da una una
lista de 20 reglas, siguiendo el sistema moderno, que
se deben observar.

Al final del método, en el apartado titulado Reca-
pitulacion el autor explica las razones sobre las que ha
fundado la nueva escuela de piano, “una escuela que
creemos absolutamente indispensable para llegar a ven-
cer las dificultades que hoy presenta el arte de tocar el
piano”. Repasa todos los recursos y aspectos técnicos
tratados en los tres cuadernos, en los que persigue un
objetivo principal: llegar a poseer una ejecucién co-
rrecta, y a que el discipulo se haya familiarizado con
las grandes dificultades que hoy puede presentarle la
escuela moderna, uniendo después la correcta ejecu-
cion a la expresion.

Para llevar a cabo su propoésito ademas de los
ejercicios del método propone 18 estudios. Con su
ejecucion se complementa la formacion y el pianista
puede elevarse al grado de Grande Artista. Estos es-
tudios recorren la mayor parte de los recursos
técnicos y expresivos vistos en el método: la veloci-
dad, las octavas, el mordente, los arpegios, la
realizacion del canto y acompanamiento en una mis-
ma mano, la soltura de la murieca a través de acordes
y notas dobles, el estudio del toque staccato, el estu-
dio para la mano izquierda, las notas dobles, la
independencia del 4° y 5° dedo, los pasos de salto,
los acordes, el trino, las notas repetidas, las escalas
cromaticas, la igualdad en la ejecucion, el cambio de
dedos en distintas situaciones y la expresion. Des-
pués de los estudios propone una fuga, la Fuga del
Gato de Scarlatti.

Ademis elabora un programa de estudio a seguir
tras la practica del método, en el que se retinen obras
de distintos géneros compuestas por pianistas impor-
tantes en la produccion del piano. El orden
propuesto por Pedro Albéniz es el siguiente:

1° El método.

2° Los estudios faciles de Bertini.

3° Los de Cramer.

4° Los de Clementi (Gradus ad Parnassum) y los
de Kalbrenner.

5° Los de Moscheles y H. Herz.

6° Los caracteristicos de Bertini; los de Smith,
Kessler, Hummel, John Field, Czerny, Alkan, Prudent
y Ravina.

7° Los de Thalberg y Liszt.

8° Las Fugas de J. S. Bach, Haendel, Albrechts-
berger y Cherubini.

9° Las obras de Weber y Beethoven.

10° La partitura.

También recomienda que se toquen al piano los
ejercicios compuestos para otros instrumentos, como
flauta y violonchelo y especialmente los del célebre
Paganini. En la edicién de Antonio Romero y Marzo,
Pedro Albéniz anade una nueva seccién denominada
Complemento, cuyo objetivo era reunir en pocas péagi-
nas los ejercicios mas importantes del mecanismo y
facilitar, aun més, el estudio del piano.5>

Este método fue un modelo a seguir por la lite-
ratura didéctica espariola a lo largo todo el siglo
XIX, en la que destacan los métodos de José Miro,56
de la Union Artistico Musical,?” de José Arangu-
ren,’® de Roman Jimeno,3° de Pedro Tintorer,50 de

35 ALBENIZ, Pedro: op. cit., p. 132. Ed de Antonio Romero y Marzo.

36 Método de piano publicado por Martin Salazar en 1856, fue adoptado
como texto para las clases del Conservatorio.

57 Método completo de piano de la Union Artistico-Musical, sélo hemos po-
dido localizar la 4* edicién de Martin Salazar, depositada en la Biblioteca
Nacional.

58 El Método completo de piano compuesto por José Aranguren, fue publi-
cado bajo el nombre de una Sociedad de distinguidos pianistas en 1857
por Antonio Romero, y reeditado por UME en una de sus varias edicio-
nes (La Zarzuela, n°® 60 ano 11, 23-111-1857). En 1864 fue adoptado por
el Real Conservatorio de Madrid asi como por la Escolania de Monserrat
(Orfeo Espanol, 1864).

59 Metodo practico elemental de piano, publicado por Romero y Marzo en
la década de los 50.

60 F. Bernareggi publica su Curso completo de piano. 20 Estudios de la ve-
locidad para piano, Ob. 103 y Meétodo tedrico-practico dividido en dos
partes, Ob. 104. Ademas de estos métodos sus 25 Estudios, Op. 100; 12
Grandes estudios, Op. 101; 25 Estudios de mecanismo y de estilo, Op. 102
son obras fundamentales en la pedagogia del piano espariol.
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Manuel de la Matab! o el posterior de Eduardo
Compta.92 Todos siguen un programa de ejercicios
inspirado en el método de Albéniz en mayor o menor
medida ya que siguen trabajando los mismos aspec-
tos técnicos.

La labor pedagogica de Albéniz no sélo esta pre-
sente en su produccién didactica: el Método y los
Estudios,53 sino que también el resto de sus obras
desde las fantasfas a los valses persiguen este objeti-
vo, ya que, bien por su puesto en el Conservatorio o
en el Palacio, siempre dedico la mayor parte de su
tiempo a la ensefianza y su produccién refleja esa de-
dicacién. El mismo lo confirma cuando en la peticién
que hace a la reina Isabel II, el 13 de mayo de 1848
para que se graben 24 de sus obras por cuenta de la
Casa Real, confirma su intencién pedagogica: “Maes-
tro de piano de S.M. expone que desde que desempena
este cargo, no se ha limitado a la simple ensefanza, sino
que para facilitar agradablemente las dificultades del ar-
te ha compuesto mds de setenta piezas de piano, adosy a
cuatro manos, con acompaiamiento de orquesta y tam-
bién a dos pianos”.6*

3. La obra pianistica

El repertorio romantico espariol para piano se
configura en la primera mitad del siglo XIX, con la
obra de Pedro Albéniz y Santiago de Masarnau. Am-
bos pianistas ampliaron su formacién en Paris y eso
influy6 directamente sobre su produccién pianistica,
notablemente diferente a la de sus contemporaneos
Nicolas Ledesma, Sobejano y Ayala o Eugenio Go-

61 A principios de los anos 70 aparece el Método completo de piano de Ma-
nuel Mata, Secretario de la Escuela Nacional de Musica. No pretende ser
una obra novedosa ya que recoge de las obras didacticas espanolas y eu-
ropeas, todo lo que resulta més til para su propésito. El método,
publicado por Nicolas Toledo, fue aprobado por la comision de profeso-
res dirigida por Emilio Arrieta el 17 de enero de 1871.

62 E| Método de piano de Eduardo Compta fue publicado el 15 de no-
viembre de 1873 por la Unién Musical Espanola, dedicado a Emilio
Arrieta y reconocido por el Conservatorio.

63 12 Estudios melddicos para piano a cuatro manos, Op. 56. Compuestos
expresamente para 5.M. la reina D* Isabel 11, publicados por M. Salazar y
localizados actualmente en la Biblioteca del Conservatorio de Madrid.

64 Albéniz, P. AGP, op. cit.
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mez. En el caso de Albéniz fueron Herz y Kalbrenner
los que mas influyeron en su obra, tanto compositiva
como pedagdgicamente. Si a comienzos de siglo la
sonata para teclado, junto con los rigodones, valses y
reducciones de 6peras son los géneros que mas apa-
recen en el repertorio para forte-piano®3, éstos son
sustituidos por las fantasfas y las variaciones, obras
ya elaboradas sobre motivos de 6peras. Hay un cam-
bio radical en el lenguaje idiomatico que evoluciona
rapidamente del piano-forte al piano, configurdndose
as la técnica pianistica romantica.

Este desarrollo viene apoyado por una incipiente
industria nacional y la adquisicién de los mejores
pianos del momento. A partir de los anos 30 son los
pianos franceses los més solicitados, los Erard y Ple-
yel. Pedro Albéniz seguramente tuvo a su disposicién
los pianos Erard y Pleyel, adquiridos por la reina, co-
mo demuestra su obra pianistica. Al igual que sucede
en otros géneros como el vocal o el sinfénico, el re-
pertorio espaiol esta influido tanto por la musica
italiana como por la francesa. La sociedad espaiiola
durante las Regencias era en muchos aspectos una
“sociedad contempordnea abierta como nunca a las ideas
europeas”.%6

La influencia italiana se afianza en Espania desde
la década ominosa y absolutista, como refleja la pro-
duccién para piano-forte recogida en La lira de Apolo,
consolidandose definitivamente en las regencias de
M? Cristina y Espartero. Como muestra de esta situa-
cion es interesante la opinién que Mesonero
Romanos aporta en este tema. Afirmaba que la afi-
cion de la sociedad madrilena por la musica italiana
respondia a una forma de expansion de “esta socie-
dad, cohibida y contrariada por el Gobierno en sus
aspiraciones politicas, en su expansion y progreso intelec-
tual”, que se habfa volcado a la vida social y en
especial a la musica; “la filarmonia era un verdadero
culto, una devocion entusiasta hacia el arte que de un
Rossini, un Donizetti, un Bellini”, y gracias a esta afi-

65 Véanse los catalogos de Wirms o de Lodre, conservados en la Bibliote-
ca Nacional.

66 JANKE. P. Mendizdbal y la instauracion de la monarquia constitucional en
Espana. Madrid, 1976,
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cién, el publico recibié una educacién musical que
“produjo una pléyade de excelentes artistas, mds bien que
aficionados, de ambos sexos, que formaron por entonces
el encanto de nuestros salones”.6

Con la visita de Rossini a Espana, en 1831, se
consolida el asentamiento de la influencia de la 6pera
italiana en Espana,68 la cual se transfiere al repertorio
pianistico a través de las fantasfas y variaciones prin-
cipalmente, que se hacen eco del repertorio italiano
en boga en aquel momento.

La invasion de lo italiano se completa en el piano
espariol con la invasién del gusto y costumbres fran-
cesas. El afrancesamiento de los salones, principal
medio de difusién de la musica en este momento, se-
r4 tan importante como el italianismo de los teatros.
Poco a poco se van introduciendo formas pianisticas
centro-europeas, valses, baladas, nocturnos, scher-
zos, redowas, rigodones y polonesas, dirigidas a los
salones; mas tarde en los afos 40 los principales vir-
tuosos Liszt, Thalberg o Herz realizan giras por
Espania, obteniendo un gran éxito. Sin embargo, el
repertorio propiamente espafiol nunca se abandona
sino que sigue vigente. Muestra de ello es la serie de
Muisica caracteristica espaniola de Pedro Albéniz, la Jo-
ta aragonesa, el Polo y Zapateado, las Boleras, Tiranas,
Manchegas. Op. 17, 3 airs caracteristiques de danses
nationales espagnoles de Santiago Masarnau, o el zort-
zico Irunari de Nicolds Ledesma. Posteriormente este
género se desarrollaré a lo largo del siglo hasta con-
vertirse en el mas importante y uno de los principales
repertorios del nacionalismo musical espariol.

Pedro Albéniz fue por antonomasia un composi-
tor para piano, aunque, por las obligaciones de sus
cargos, también compuso musica sacra vocal y orga-
nistica. La mayor parte de su obra pianistica fue

67 MESONERO ROMANOS, R. Memorias de un sesenton. Madrid: Tebas,
1975 (p. 317).

68 Carlos Gémez Amat confirma esta situacién anadiendo que en los sa-
lones espartoles tanto aristocrdticos como burgueses se produjo una
avalancha de musica vocal italiana, lo que marca la diferencia con los sa-
lones centroeuropeos, donde se desarrollaria un repertorio de musica
sinfonica y de camara, como claro precedente de los conciertos publicos.
Gomez Amat, Carlos. “Apuntes sobre el sinfonismo espaiiol en el s. XIX",
El Romanticismo musical espafiol. Cuadernos de Musica, Ao 1, N° 2, Rit-
mo, Madrid, 1982.

realizada entre 1830 a 1854, siendo los arios 40 don-
de se concentra el grueso de su produccion,
relacionada directamente con su cargo como Maestro
de piano de S. M. la Reina Isabel 11 y su hermana la
Infanta D* Luisa Fernanda. Los géneros representa-
dos en su obra son un fiel reflejo de la produccién
europea y marcaran claramente la produccién de los
siguientes compositores para piano. Albéniz cultiva
principalmente la fantasia, la variacién, el capricho,
el vals, el rondino mas acompariamiento de cuarteto
o quinteto, el nocturno, y las danzas centro-europe-
as, Como veremos a continuacion.

3.1 Las Fantasias sobre motivos
de 6peras

La Fantasia se convierte en el romanticismo en
uno de los géneros mas cultivados por los pianistas.
Ya no se trata de la pieza para teclado basada en la
improvisacién o en un material improvisado con un
diserio formal definido, como sucedia en el barroco o
en el clasicismo. Para los roménticos, la fantasfa ofre-
cfa un amplio campo para experimentar libremente
el uso del material tematico y la escritura virtuossti-
ca, y ademas contenia todos los medios para una
expansion de las formas. Como resultado, crece en
tamario y se transforma en una pieza instrumental de
grandes dimensiones, llegando a convertirse en una
obra de un gran virtuosismo basada en temas de 6pe-
ras en su mayor parte, o temas compuestos por los
compositores en menor nimero. La mayoria de los
compositores virtuosos pianistas escribieron fantasfas
sobre temas de 6pera. Thalberg jugé un papel impor-
tante en el desarrollo de esta forma,%° pero fueron las
fantasias de Liszt los ejemplos mas representativos e

69 para Rattalino, las fantasias fueron su mejor arma, con ellas logré
triunfar ante el publico de todo el mundo. El secreto de sus fantastas resi-
dia en la disposicion pianistica, ya que situaba el tema en el registro
central, mas sonoro, sostenido por un bajo y ornamentado en el registro
superior, en un lenguaje virtuosistico. Las fantasias més destacadas fue-
ron las basadas sobre motivos de La Dama del Lago y el Barbero de Sevilla
de Rossini; la Sonambula, I Capuletti y la Norma de Bellini; el D. juan de
Mozart o D. Pascuale de Donizetti, pero la mas celebrada fue la basada en
el Moisés de Rossini. Rattalino, P. Historia del Piano. El instrumento, la mu-
sica y los intérpretes Barcelona: Labor, 1988.
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importantes del género; Liszt compuso fantasias ba-
sadas en temas operfsticos desde los 18 aos,
componiendo grandes series que escribié durante un
periodo superior a 50 afios’?.

Los antecedentes esparioles de las fantasias se en-
cuentran en la produccién para piano que aparece a
principios del s. XIX. Esta estaba basada en su mayor
parte en reducciones de operas para piano. En estos
anos los autores mas conocidos eran sin duda Rossi-
ni, Bellini y Donizetti junto a una pléyade de autores
hoy poco conocidos como Portogallo, Paccini, Gene-
rali, Mayer, Morlacchi o Generali entre otros.”! Estas
obras se limitaban a transcribir arias, cavatinas o par-
tes instrumentales mas conocidas de las 6peras, y no
existia en ellas un afan por crear una nueva obra, co-
mo sucederd mas tarde en las fantasias. Sin embargo,
pueden considerarse como el preambulo a la produc-
cién posterior, ya que reflejan la importancia de la
Opera italiana en el gusto musical, y un posible cam-
po de produccion.

Fue Pedro Albéniz el compositor espariol que si-
tuo al género en el lugar en que se encontraba en
Europa, convirtiéndola en el primer género desde
1840. Las fantasias fueron compuestas después de
que fuera nombrado Maestro de la Reina y de su her-
mana la Infanta M* Luisa Fernanda en 1841. En su
mayor parte se trata de fantasias basadas en temas de
operas siendo el autor mas cultivado Verdi con siete
fantasias,”2 seguido por Bellini’3 y Donizetti.”* Sor-
prendentemente no aparece ninguna fantasia basada
en oOperas de Rossini, y por el contrario Verdi es el
compositor més representado. Sin duda esto se co-
rresponde con las funciones operisticas ofrecidas en
el Teatro del Circo, donde se representaban las pri-
meras Operas de Verdi desde 1842 con gran
aceptacion.”>

70 Liszt las llamaba indiferentemente Grande Fantasie, Grande Paraphra-
se, Paraphrase de concert y Reminiscences. Logicamente estas fantasias
dependian casi completamente de la familiaridad que sostenian con la
opera que parafraseaban. Por ejemplo la Reminiscences de Mozart Don
Giovani (1841) mantiene la impresion del cardcter del mismo drama. So-
lian ser generalmente politematicas, son la sintesis de dos momentos, el
momento virtuoso-timbrico y el momento lingaistico-formal.

71 Veanse los catalogos de Wirms y Lodre.
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El tipo de fantasias de Pedro Albéniz suelen ser
obras a cuatro manos en su mayor parte. En segundo
lugar se encuentran las pequenas fantasias sobre un
solo tema. En general son obras inéditas y basadas en
6peras de Bellini como la Sondmbula, sobre la que re-
aliza una fantasia sobre una cavatina a cuatro manos;
0 Norma, sobre esta Opera realiza fantasias sobre la
introduccién, el aria final, el terzetto, el final o un
dtio. También compone una fantasia sobre la Violeta
de Carrafa al igual que su maestro Herz. En tercer lu-
gar se encuentran las fantasias con acompanamiento
de cuarteto o quinteto como la Sondmbula, I Capuleti
e i Montecchi de Bellini o la Parisina del Este y la Lucia
di Lammermoor de Donizetti; estas fantasias también
se pueden volver a adaptar a otra disposicion, tanto a
cuatro manos como a dos manos. Por ultimo, se en-
cuentran las fantasfas para dos manos como es el
caso de la fantasia sobre Il Edo Garaitu, sobre un mo-
tivo vasco, la fantasia sobre la Lucia di Lammermoor o
la pequena fantasia Rosa-Luisa. En estas obras Albé-
niz tiene mayor libertad para crear una obra mas
personal.

Sus fantasias tienen varias funciones: en primer
lugar, sirven para difundir la 6pera de moda, reelabo-
rando los temas mas conocidos al piano en una
nueva obra. En segundo lugar, son un modelo para

72 Fantasia para piano a cuatro manos sobre motivos de Nabucodonosor Op. 35;
Fantasia para piano a cuatro manos sobre motivos de Nabucodonosor Op. 36,
Fantasia para piano a cuatro manos sobre motivos de Attila Op. 43; Fantasia
para piano a cuatro manos sobre motivos de Emani Op. 46 en Sol M; Fanta-
sia para piano a cuatro manos sobre motivos de Ernani en Re M (inédita);
Fantasta para piano a cuatro manos sobre motivos de | Lombardi Op. 47 y
Fantasia para piano a cuatro manos sobre motivos de Macbeth Op. 57.

73 Fantasia para piano a cuatro manos sobre motivos de I Puritani Op. 44;
Fantasia para piano con acompanamiento de cuarteto sobre motivos de | Ca-
puletti ¢ 1 Montecchi Op. 59 (también realizé una versién para érgano
expresivo o piano); Fantasia para piano con acompanamiento de cuarteto so-
bre motivos de Il Pirata Op. 52; Fantasia para piano con acompahamiento de
quinteto sobre motivos de la Sondmbula y realizé pequenas fantasias o arre-

los a cuatro manos sobre Norma.

* Fantasta para piano-forte sobre motivos de la Lucia di Lammermoor Op. 34;

Fantasia para piano y flauta sobre motivos de la Lucrecia Borgia (inédita) y
Fantasia para piano con acompanamiento de quinteto sobre motivos de la Pa-
risina d’Este Op. 55.
75 En estos anos una compania extranjera, contratada por el banquero
José Salamanca, representaba en el Teatro del Circo Nabuco, Ernani, |
Lombardi, Attila, I due Foscari, Attila, Giovanna d'Arco y Macbeth. SUBIRA,
José. Historia y Anecdotario del Teatro Real. Madrid: Plus Ultra.
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ampliar y configurar el lenguaje idiomatico del pia-
no, por ejemplo: Albéniz retoma el lenguaje utilizado
en las arias y lo adapta para sus nocturnos. En reali-
dad, muchas de las obras romanticas para piano
estan inspiradas en las 6peras, el mismo pianismo de
Chopin estd profundamente influido por las 6peras
de Bellini. Ademais, las fantasias se convierten en un
marco ideal para el lucimiento del pianista donde se
introducen las mayores dificultades técnicas del mo-
mento, recursos técnicos inspirados en su mayor
parte en las Operas, como pasajes en octava, trémolos
constantes en la mano izquierda, saltos e intervalos
con dificiles extensiones, la disposicion pianistica se-
gin el modelo de Thalberg. Ademas junto a la
variacion es el género que mas licencias permite a la
imaginacion del compositor y responde a lo que el
publico de aquel momento quiere oir, asombrandolo
con gran despliegue de tour de force y destreza técni-
ca. Por ultimo hay que destacar la funcién
pedagégica, que adoptan sobre todo las fantasias de
Albéniz, en un momento en el que se esta configu-
rando la nueva escuela de piano. Estas son el mejor
medio para ir integrando a través de los temas cono-
cidos, las diferentes dificultades técnicas.

El propio Albéniz, en su método, da una serie de
consejos para la composicion de las fantasias a los jo-
venes compositores: “Respecto a las fantasias y aires
variados sobre temas conocidos, no basta imitar en sus
variaciones las maneras de cualquier compositor de fa-
ma; es tanto mds indispensable en las obras de este
género el ser original en las formas y en los accesorios,
cuanto que en el fondo no nos pertenece. Con efecto, el
compositor en este caso no puede llegar a apropiarse has-
ta cierto punto el tema que ha adoptado sino a fuerza de
variedad en los recursos armonicos, de fecundidad y de
originalidad en los golpes y desarrollos, en las combina-
ciones y los efectos del ritmo”.7® Estas premisas son las
que €l mismo pone en practica en sus obras.

Podemos distinguir dos tipos de procedimientos
compositivos en las fantasias de Albéniz: las que sim-
plemente son transcripciones directas de la opera

76 ALBENIZ, Pedro. Op. cit, p. XVL.

para piano a cuatro manos y las que siguen un proce-
dimiento de variacion en el tratamiento de los temas,
que suelen ser las fantasias para dos manos y las que
van acompanadas por un cuarteto o quinteto, mucho
mas elaboradas. Asi, las fantasias a cuatro manos son
obras multiseccionales, generalmente con cinco sec-
ciones, las cuales son transcripciones directas de la
Opera, sin reelaborar apenas el material tematico. Al-
béniz dispone cada una de las secciones alternando
formas y tonalidades diferentes asi como movimien-
tos lentos y rapidos para mantener el interés del
oyente. Generalmente la segunda parte lleva todo el
peso de la fantasia, siempre es mas dificil y Albéniz
era el encargado de tocarla, mientras la parte prima
estaba destinada a la Reina. Esta primera parte canta
los temas principales, generalmente doblados en oc-
tavas en las repeticiones, o bien realiza disefios para
ornamentar todo lo que realiza la mano izquierda. En
otras ocasiones ambas partes comparten el material
tematico, pero el acompanamiento siempre lo realiza
la segunda, el cual estd inspirado directamente en el
material de la 6pera, adaptandose perfectamente al
piano.

Un claro ejemplo de este tipo es la fantasia sobre
motivos del Nabucodonosor Op. 36 a cuatro manos,
publicada por Carrafa y Lodre y después reeditada en
1872 por Antonio Romero. Su estructura es la si-
guiente:

1. Seccién en Re M, maestoso, basada en la ober-
tura.

2. Seccién en Re m, allegro moderato, basada en
el coro “Il maledetto non na fratelli” de la segunda es-
cena de la segunda parte. Que reaparecera en la
introduccién de la primera escena de la tercera parte,
“E I'Assiria una regina”.

3. Seccion en Sol M, andante, basada en el aria
que canta Abigaille, “Anch'io dischinso un giorno” en
la escena primera de la segunda parte.

4. Seccién en Mib M comienza con una intro-
duccién en Do M, allegro moderato, basada en el
terzettino “lo vedeste” de la primera parte, que con-
duce al tema, Tempo di marcia, basado en el finale de
la primera parte, cuando el coro, Abigaille, Zaccaria,
Ismaele y Nabuco cantan “Viva Nabucco”. Este tema
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también esta presente en la obertura. Albéniz lo re-
produce tal cual, aprovechando al méximo todos los
recursos del piano.

5. Seccion en Re M, Listeso tempo, basada en la
cavatina “come notte a sol fulgente” de la primera
parte, con tempo marziale. La fantasia concluye con
una coda final, que puede estar basada en el final del
primer acto, pero que serd tipica en los finales apote-
osicos de todas las fantasias.

Albéniz demuestra su maestria en la unificacion
de los distintos temas logrando una obra nueva, sin
perder nunca el interés. El pretende, aun haciendo
una reduccién exacta a cuatro manos, crear una obra
completa y cerrada en si misma con un sentido claro.

Las fantasias del segundo tipo también son mul-
tiseccionales. Albéniz elabora cada uno de los temas
en cada seccion, por medio de la variacién, al igual
que Herz o Thalberg. En estas obras introduce un
mayor numero de figuraciones virtuosisticas que en
las fantasfas a cuatro manos. Destacan dos obras: las
fantasias basadas en la Lucia de Lammermoor y en IlI
Edo Garaitii, ambas tienen una orientacién diferente
que las anteriores. La fantasia para piano sobre moti-
vos de la Lucia de Lammermoor Op. 34, publicada en
torno a 1842 por Carrafa y Lodre y después reeditada
por Antonio Romero, se divide en tres secciones
principales:

1. Introduccién, basada en la Marcha Funebre
tomada de la escena final del Acto II.

2. Un motivo de caza del comienzo del Acto I,

3. La famosa aria de Edgardo “Tu che a Dio spie-
gasti lali” de la conclusion de la 6pera. La melodia de
Edgardo es adornada con rapidos arpegios en la ma-
no izquierda.

En la tercera seccion, el tema no es sino una sim-
ple reduccién fiel de orquesta, que mas tarde
ornamentara. Su estructura es ternaria, ya que pre-
senta el tema del aria dos veces unido por una
seccion con figuraciones cuya mision es el enlace en-
tre la primera versién sencilla y la segunda
ornamentada pianisticamente. Esta seccién de enlace
abrira por ultimo la coda final. La ornamentacion del
tema se realiza a base de figuraciones escalisticas en
la mano izquierda que recorren la mitad del teclado,
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desde el registro grave al medio, pasando por tres oc-
tavas; esta disposicién unida a las octavas de la mano
derecha y la utilizacién del pedal logra hacer sonar
simultdneamente tres registros del piano, con un
efecto de verdadero ilusionismo sonoro. Ademas de
que incorpora a la fantasfa un nuevo recurso, la va-
riacion timbrica.

El objeto de esta fantasia es hacer rememorar al
oyente la dpera, cuidando ante todo la sintesis de los
caracteres dramaticos mas sobresalientes. Se trata de
una obra bastante dificil, caracterizada por largos pa-
sajes de trémolos en la mano izquierda, saltos
dificiles, pasajes escalisticos réapidos, notas dobles y
arpegios repetidos a gran velocidad, arpegios que cu-
bren grandes extensiones en la mano izquierda a
través de grandes intervalos. Hay una intencién clara
de lucimiento del pianista a través de estos pasajes
virtuosistas.

La Fantasia brillante Ill Edo Garaitu Op. 42 sobre
un motivo vasco antiguo,’’ se publicaba hacia 1844
por Lodre, dedicada a S.M. la Reina D* Isabel 11.78
Pedro Albéniz siempre estuvo interesado en la musi-
ca popular vasca, como refleja su transcripcion de la
coleccién de canciones vascas, Euscaldun Ancifia Anci-
naco, recogidas por Juan Ignacio de Iztueta,
publicadas en 1826. Se trata de una fantasia com-
puesta con mayor libertad, ya que estd basada en un
unico tema, lo que posibilita una mayor creatividad
en la composicion. Albéniz opta por un esquema de
tema y variaciones con un final extenso, precedido
de una introduccion; se trata, por tanto, de una es-
tructura multiseccional con cinco secciones
contrastantes: el tema y cuatro variaciones sobre él.
Por consiguiente el tratamiento del tema es el mismo

77 Esta obra esta basada en un motivo vasco, Ill edo garaitii (morir o ven-
cer), tomado de un zortzico muy antiguo que no aparece en ninguna de
las colecciones de zortzicos y aires vascongados de la época. El motivo
vasco esta perfectamente adaptado al gusto de la época, siendo conside-
rada por la critica una de las mejores producciones del autor. La
Zarzuela, 20-VII-1857.

78 Esta fue una de las obras que se interpretaron en los salones de pala-
cio, como dice la portada: “Esta pieza la ejecutd con admirable perfeccion en
la Real Camara d presencia de S.5. M.M. la Sta. D* Concha Ymbert, de edad
de 10 afios y medio, discipula del Sr. Albéniz™. Partitura conservada en el
Fondo Orleans y en la Biblioteca Nacional.
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que realiza en las variaciones, una vez presentado el
tema lo adorna con diferentes acompariamientos ca-
racterizados por su alto grado de virtuosismo. En
esta obra es evidente la influencia de Herz, quien uti-
liza también este procedimiento para las fantasias.
Este es el caso de la Gran Fantasia militar sobre la Hija
del Regimiento Op. 163 o la Grande Fantaisie pour pia-
no sur des motifs de l'opera Africana de Meyerbeer.

Albéniz sent6 las bases de un género que seguiria
cultivandose a lo largo del siglo, aunque ira decayen-
do en la segunda mitad y sera sustituido por el
género espatiol. Junto a las fantasias basadas en te-
mas de Gperas, apareceran las fantasias basadas en las
principales zarzuelas, temas populares, o temas pro-
puestos por el compositor.’? Después iran
apareciendo otros tipos como: fantasias de concierto,
fantasias-vals, fantasias-elegiacas, fantasia-mazurka
que nos indican el grado de desarrollo que habia ad-
quirido el género en nuestro pais. Si bien el fin
pedagogico de las fantasias de Albéniz se conserva en
las fantasias facilitadas de Manuel Marti publicadas
dentro de la coleccion de piezas progresivas e ins-
tructivas, Escuela recreativa de los pianistas.

3.2 Las variaciones

La variacion en esta época se relaciona directa-
mente con la fantasia, también esta basada en temas
operisticos, ambas proporcionan al compositor el
marco mas sencillo para desarrollar todo un lenguaje
grandilocuente y virtuosistico ya que ni la forma ni el
contenido tematico crean dificultad alguna, y la aten-
cion del oyente puede dirigirse al tratamiento del
material musical ya reconocido. Albéniz compuso
cinco variaciones, anteriores a las fantasias, por lo
que éstas fueron influenciadas por sus procedimien-
tos compositivos, como él mismo afirma al explicar
c6mo componer una fantasia. Estas son las obras:

79 Como pueden ser la Gran Fantasia Brillante sobre motivos de aires po-
pulares espanoles de Damaso Zabalza Op. 7 y la Fantasia muy fdcil sobre
el Barberillo de Lavapié¢s de Manuel Ferndndez Grajal, quien no sélo yux-
tapone los temas mas conocidos de la zarzuela sino que los elabora
construyendo su propia version.

~Variaciones brillantes para piano-forte Op. 33, so-
bre el tema "Mira, Oh Norma, ai tuoi ginocchi" de
Bellini.80

—Variaciones brillantes para forte-piano sobre el
Himno de Riego. Op. 28.81

—Variaciones para piano sobre un tema de la épera
de Meyerbeer, 11 Crociato in Egitto.82

~Variaciones brillantes para piano sobre el Tu ve-
drai la sventurata de Il Pirata.83

—Variaciones brillantes para piano con acomparia-
miento de cuarteto, sobre el Ultimo pensamiento de
Bellini, Op. 58.-

Todas las variaciones siguen la misma estructura
multiseccional. Comienzan por una introduccion,
después presentan el tema sobre el que realizan tres
variaciones y el finale muy desarrollado. General-
mente no respeta el tema en las variaciones, sino que
realiza improvisaciones sobre él, mientras que la pro-
gresion arménica apenas se modifica. Cada una de
las secciones se contrapone en tempo y figuraciones.
Hay un claro afan virtuosista en esta produccién que
enlaza con las fantasfas a dos manos. Como afirma
Masarnau, estas variaciones pertenecen al género
herziano, lo cual es completamente cierto, y prueba
de ello son sus Variations Brillantes avec Introduction et
Final alla militare sur la Cavatine favorite La Violette
de Carrafa, Op. 48 también estructurado en cinco
secciones, en las que alternan tipos de variaciones,
después utilizadas por Albéniz.

80 publicadas por Carrafa y Lodre y dedicadas a su hija D* Angela Albé-
niz. Santiago de Masarnau comenta la publicacién de dos variaciones
sobre un coro de la Norma y sobre el Himno de Riego por Pedro Albéniz.
Dice que “son del género herziano pero con mucho conocimiento del instru-
mento, con novedad, y buscando el efecto de la sociedad. Asi que las dos obras
anunciadas nos parecen sumamente recomendables y dignas del mejor éxito”.
El Artista, 1837.

81 Publicadas por Lodre y dedicadas al Excmo Sr. D. Juan Alvarez y
Mendizabal. Pertenecen a los arfios en los que Albéniz fue nombrado
Guardia Nacional del Primer Batallén de la corte, segunda mitad de la
década de los 20. En el Conservatorio fueron presentadas en un concier-
to por el Sr. Lahoz. La Iberia Musical, 10-1V-1842.

82 In¢dita, destinada a la enseanza de S. M. y S. A.

83 Inedita, dedicada a la reina Isabel I1.
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3.3 El vals

El vals es la danza mas representada en la obra de
Pedro Albéniz. Esto corresponde con su situacién
contemporanea en Europa, siendo la forma de danza
de salon mas popular del s.XIX. No solo ha sido la
danza mas popular y permanente de las formas de
danza, sino que la influencia que ha ejercido en la
historia de la musica ha sido probablemente mayor
que cualquier otra, exceptuando posiblemente el mi-
nuet.

En la obra de Albéniz destacan sobre el resto tres
valses: El Cldsico, El Romantico y El Anfion Matriten-
se.84. Los tres responden al tipo de vals de concierto
tipico de este periodo, naturalmente para dos manos.
Albéniz los titul6 para darles mas importancia, indi-
vidualidad y memorabilidad, segin la costumbre
vigente en la época. Ademas fueron junto a los Huit
Valses pour le piano-forte, los unicos que llegé a publi-
car.85 El resto de su produccion permanece inédita,
se trata de 15 valses, en su mayor parte a cuatro ma-
nos compuestos para la reina y su hermana, reunidos
en uno de los dlbumes de S.M.

Todos los valses tienen una estructura multisec-
cional, que en el caso de los valses de concierto se
puede extender a seis secciones, siendo siempre la
ultima una recapitulacion. En el resto de los valses la
estructura mas corriente es la ternaria A-B-A, a la que
a veces anaden una coda. Cada una de las secciones
modula a tonos cercanos. Generalmente adoptan una
disposicion tripartita extendiéndose en toda la exten-
sion del teclado, pero dejando el registro medio
vacio, ya que sitian la melodia siempre en el registro
agudo.

84 Este vals fue publicado por y para el Periadico Filarmdnico-Poético pin-
toresco de la Asociacion Musical, El Anfion Matritense, por lo que fue
compuesto en torno a 1843. Posteriormente fue readaptado para cuatro
manos, pero esta version no llegé a publicarse, se conserva manuscrita en
un cuaderno de valses de la Reina, vals n® 17 dedicado a la Reina. Albé-
niz suele reaprovechar muchos valses de esta forma, como los valses
numeros 13 a cuatro manos y 16 a dos manos dedicados a la infanta D*
M* Luisa Fernanda; o los valses ntimeros 15 a cuatro manos y 18 a dos
manos dedicados a S.M.

85 Fueron publicados por Carrafa, en la segunda mitad de los afos 30, ya
que el autor, por aquel entonces, ademas de Maestro de piano del Con-
servatorio de Musica de M* Cristina era organista inico de la Real Capilla
de SM.
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Los valses de concierto pretenden ser virtuosis-
tas, aunque no alcanzan el nivel de las fantasias,
buscan explotar mas la sonoridad del piano a través
de las octavas, recorriendo asi toda la extensién del
piano, seis octavas en aquel entonces. En general, es-
tos valses responden al prototipo romantico, con un
fraseo regular, que suele repetir el tema ornamentéan-
dolo en octavas o por medio de apoyaturas. El tema
suele estar formado por dos frases, siendo la segunda
la repeticion de la primera en la region de la domi-
nante. El acompanamiento de la mano izquierda
mantiene siempre el esquema del vals, sin participar
en el canto melddico, con una armonia muy sencilla.
No hay transformacién tematica, sino que utiliza la
variacion o el contraste con temas diferentes, que
nunca llega a desarrollar. Se utiliza el pedal solo para
remarcar la cadencia y sobre todo los registros agu-
dos, como recomienda en el método.

Al igual que en el resto de sus obras, hay una in-
tencién didactica en cada uno de estos valses, que a
modo de recreo le sirven para recorrer las diferentes
dificultades técnicas, a través de una forma sencilla y
estilizada, propia del salon.

3.4 Los géneros intimistas:
el nocturno

Este género no esta muy representado en su pro-
duccion, ya que sélo aparece una romanza para dos
pianos inédita®0, dos lieder para piano y dos noctur-
nos. Esta caracteristica lo acerca aun mds a su
maestro Herz, y lo separa de la produccién mas inti-
mista de Masarnau, mas en la linea de Chopin. Estas
obras suelen tener una estructura tripartita, A-B-A',
con introduccién y coda. Los nocturnos siguen el
modelo establecido por John Field, caracterizado por
una disposicion a tres partes con una melodia expre-
siva en notas largas en el registro medio agudo,
acompanada de una figuracion fraccionada en dos re-
gistros que se unifican por medio del pedal, si bien
las figuraciones utilizadas por Albéniz son diferentes.

86 Obra muy sencilla. Recogida por el autor en un libro de S. A. R.
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Por ejemplo, en el nocturno La isla de la cascada de
Aranjuez utiliza una figuracion compartida entre las
dos manos, indicada por el autor para pianos con pe-
quena extension, donde el pedal tiene una gran
importancia para unificar todo el acompafiamiento y
dar la base del canto, produciendo a la vez un efecto
de ensueno propio de este género. Ademas, gracias a
este tipo de figuracion el registro medio no queda va-
cio, el canto se concentra en el registro medio, quizas
por ese caracter cantabile y romantico, que no pre-
tende asombrar con un piano sinfénico que abarca
toda su extension. El tema principal consiste en una
progresion ascendente, en la que la nota superior de
cada acorde ejecutada por la mano derecha es orna-
mentada con floreos realizados por la mano
izquierda. Después cambia la figuracién, las manos
se cruzan llevando la izquierda el canto ayudado por
la derecha, que, con la voz superior del acorde, reali-
za parte del canto al mismo tiempo que el
acompaniamiento en acordes. Esta es la principal difi-
cultad del movimiento, ya que la mano izquierda
suele ser la mas débil y ahora debe de sobreponerse
sobre la derecha. Ademas, con este tipo de figuracio-
nes y con lo que dice en la portada, Albéniz, no deja
ni en esta pieza de continuar su labor pedagégica,
tratando asi varios aspectos técnicos reunidos en este
tipo de figuracion. La armonia en estas obras es mas
interesante que en el resto de su produccion, si bien
muchas veces el movimiento arménico es estatico.

3.5 Los caprichos para piano

Pedro Albéniz dedicé una parte de su produc-
cién a cultivar el género espariol a través de varias
obras: la serie titulada Miisica caracteristica espariola,
el Rondo Brillante a la tirana para piano sobre temas
del Tripili y la Cachucha, Op. 25 y el capricho-vals Los
jardines de Aranjuez.88 La coleccién Miisica caracteris-
tica espariola esta formada por los caprichos a cuatro

88 Obra inédita realizada durante su estancia en Aranjuez, 20-X-1848 y
dedicada a S. A. R. la Serma Sra. Duquesa de Montpensier. Actualmente
conservada en el Fondo Orleans de la Biblioteca del Cabildo de las Pal-
mas de Gran Canaria.

manos sobre motivos populares89: Fl chiste de Mdlaga
Op. 37, La Gracia de Cérdoba Op. 38, La barquilla ga-
ditana Op. 39, La Sal de Sevilla Op. 40 y El polo nuevo
Op. 41. En estas obras, de claro sabor espariol, estili-
za varios temas populares esparioles utilizando todos
los recursos propios de la musica espafiola de este
momento, presentes en las tiranas, polos, fandangos,
jotas y rondenias. Son obras sencillas en las que el pe-
so de la ejecucion recae en la segunda parte, al igual
que en las fantasias, de las que también adoptan dis-
tintos recursos estilisticos.

Si bien este género no es lo mas representativo de
su produccion es un hecho significativo la existencia
dentro del repertorio espafiol de una linea dedicada a
la musica espariola en estos afios, que después sera
cultivada en mayor medida durante la segunda parte
del s. XIX, llegando a su maximo desarrollo con la
obra de Albéniz y Granados.

El resto de su produccién pianistica ests formada
por obras de corte centro-europeo como mazurkas,
polkas o rigodones y dlbumes como las Recreaciones
ttiles,% inspiradas en la obra de Herz, donde recoge
piezas facilitadas.

La musica de cdmara esta representada en su
produccién, si bien se trata de obras donde el piano
sigue siendo el protagonista y las agrupaciones de
cuerda estan a su servicio. Esta produccion esta for-
mada por fantasias con acomparfiamiento de cuarteto
0 quinteto sobre motivos de 6peras y rondinos con
acompaniamiento de cuarteto. Las fantasfas siguen el
modelo de las fantasias a dos manos, multisecciona-
les y elaboradas a partir de la variacién al igual que
los rondinos. Estas obras fueron compuestas para las
soireés que se celebraban en los salones del Palacio
Real en las que intervenian la Familia Real.

Pedro Albéniz impuls6 con su actividad pedags-

89 publicados por Carrafa y reeditados por Antonio Romero. Fueron
compuestos expresamente para S. M. la reina D* Isabel 2* y su hermana
la Infanta M* Luisa Fernanda, quienes las ejecutaron en los conciertos ce-
lebrados por la familia real.

90 Segian Albéniz, se trata de piezas escogidas de autores alemanes y es-
panoles, que pueden destinarse con ventaja a los discipulos que hayan
estudiado el 1° y 2° cuaderno del método de piano del Mtro de piano.
Fueron publicadas por Lodre, Carrafa y Hermoso en torno a 1843?
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gica y compositiva la creaciéon de la nueva escuela
pianistica esparola, configurando con su produccion
las bases del piano romantico que se desarrollaria a lo
largo del siglo y se convertiria en el repertorio musi-
cal m4s cultivado de la época.

4. Catélogo de la obra
de Pedro Albéniz

La obra de Albéniz estd depositada en el Fondo
Orleans de la Biblioteca del Cabildo,®! en la Seccién
de Musica de la Biblioteca Nacional, en el Archivo
ERESBIL,%2 en la Biblioteca del Conservatorio de Ma-
drid y en la Biblioteca del Palacio Real. Gran parte de
la obra fue editada por Carrafa y Lodre, Martin Sala-

91 Este legado todas las obras propiedad de la Infanta, por lo que
junto al legado del Palacio Real, donde se recogen las obras de la Reina,
son los dos fondos més importantes, con mayor nimero de manuscritos.
92 Donde se recogen todas las obras datadas en la etapa compositiva an-
terior desarrollada en San Sebastian.
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zar o Carrafa, Lodre y Hermoso, y reeditada por An-
tonio Romero; si bien aun se conservan un gran
numero de obras inéditas y los manuscritos de las
obras ya editadas, los cuales se encuentran recogidas
en los cuadernos personales de la reina Isabel Il o de
la Duquesa de Montpensier, D* M* Luisa Fernanda.

Abreviaturas

A.E. Archivo ERESBIL de Renteria

AM.P. Archivo Musical de Palacio

B.C.(EQ.) Fondo Orleans de la Biblioteca del Ca-
bildo de las Palmas de Gran Canaria.

B.C.M. Biblioteca del Real Conservatorio de Ma-
drid.
B.N. Biblioteca Nacional, Madrid.

B.PR. Biblioteca del Palacio Real
S.G.A.E. Sociedad General de Autores
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Catalogo

1. Musica para piano

1. Polaca Brillante para piano-forte
sobre un tema de Tancredi del Mtro.
Rossini

Lodre. 14 pags. Fuente: A. E.

Dedicatoria: A la Sta. D. Irene de Burgos.
Manuscrito, 7 pags. Fuente: A.E.

2. Huit Valses pour le piano-forte.
Ca. 1828. 12 pags. Fuente: B.C.M.
(1/16597). Dedicatoria: 1. 4 Mlle. Gibbings;
2. 4 Mlle. Navarro; 3. 4 Mlle. Arritzaga; 4. 4
Mille. Echague; 5. 4 Mlle. Olazaval; 6. 4 Mlle.
Larrea; 7. 4 Mme, Merlin; 8. 4 Mlle.
Schiachetin.

3. Variaciones sobre un Andante de
Haydn.
Manuscrito. 4 pags. Fuente: A. E.

4. Marcha triunfal. Himno y
Contradanza.

1833. 9 pags. Fuente: B.N. (F. R. M* Cristina
F). Dedicatoria: A los Reyes.

Himno y contradanzas de la comparsa
alegorica al restablecimiento del Rey N. S. y
Administracion Benéfica de S.M. la Reina.

5. Contradanzas. 1. La Tortolilla; 2.
La paloma mensajera.

Manuscrito. 3 pags. Fuente: B.N.(Mp
9/1292).

6. Método Completo de piano.
Carrafa, Salazar y Romero. Madrid
18-V-1840. Fuente: B.C.M (1/210-211, 1/424
y 1/40).

7. Marcha e himno para la Jura de la

Princesa.
Fuente: BN. M 1565.

8. Recreaciones titiles.

Carrala, Lodre y Hermoso. P. (10067) A.,

Ca. 1842. 4 pags. Fuente: B.C.(F.0)

Consta de: 1. Pastoral, 2. Rondino, 3. Tema y
variaciones, 4. Vals a cuatro manos, 5. Galop, 6
Marcha a 6 manos, 7 La Melancolia,

8. Rondo-Vals.

9. La Krakoviana.

Baile polaco arreglado para piano-forte.
Manuscrito. 2 pags. Fuente: B.C. (F.0)
Dedicatoria: A SM. y A.

10. Rondo Brillante a la tirana para
piano sobre temas del Tripili y la
Cachucha, Op. 25.

Manuscrito. 18 pags. Fuente: B.N (F. R. M*
Cristina) Dedicatoria: A S.M. la Reina S. D*
M?* Cristina de Borbén.

11. Variaciones brillantes para forte-
piano sobre el “himno de Riego”
Op. 28.

Lodre, ca. 1825. 20 pags. Fuente: B.N. (F. R.
M* Cristina). Dedicatoria: Excmo Sr. D. Juan
Alvarez y Mendizabal.

12. Variaciones para piano sobre un
tema de la 6pera de Meyerbeer, “Il
Crociato in Egitto”.

Manuscrito. 13 pags. Fuente: B.C. (F.0).

13. 11 Pirata. Variaciones brillantes
para piano sobre el “Tu vedrai la
sventurata”.

Manuscrito. 12 pags. Fuente: B.C. (F.0).
Dedicatoria: A 5. M

Maestro de piano de SMy SAR.

14. El clasico.

Gran vals para piano-forte.
Carrafa. %Pé . Dedicatoria:
A la Sta. D* n Valverde.

15. El romantico.

Gran vals para piano-forte.

Carrafa. 5 pags. Dedicatoria: A la Sta D*.
Concepcion Rabé.

16. Variaciones Brillantes para piano
forte. Op. 33, sobre el tema “Mira,
Oh Norma, ai tuoi ginocchi” de
Bellini.

Carrafa y Lodre, ca. 1842. 11 pégs. Fuente:
B.C.M.(s/1316) y B.C.(Fondo Orleans).
Dedicatoria: A la Sta. D* Angela Albéniz, su
querida hija y discpula.

Manuscrito, 6 pags. Fuente: A. E.

17. Rondino para piano
Manuscrito, Cestona, julio 1842. Fuente
B.P.R. (Mus Ms. 1216).

18. Lucia di Lammermoor. Fantasia
para pianoforte, Op.34

Antonio Romero, 1635, ca. 1842.

12 pags. Fuente: B.N (Mp-111292).
Dedicatoria: A la Sta D* Casimira Echague.
Manuscrito, 9 pags. Fuente: A. E. Maestro de
piano de SM. y A.

19. Aria de la 6pera “Lucia di
Lammermoor”.

Arreglada para piano a cuatro manos.
Manuscrito, 8 pags. Fuente: B. C(F. 0.)
Dedicatoria: A. S. M.y S. A.

20. “In mia man al fin te sei”. Duo

en la 6pera Norma del Mtro. Bellini.
Manuscrito, 12 pags. Fuente: B. C
(F. O.) Dedicatoria: A. S. M. y A.

21. Introduccién de la 6pera Norma

para piano a cuatro manos.
Manuscrito, 8 pags. Fuente: B.C. (F. O)
Dedicatoria: Para S.M. y A.
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22. “Qual con tradisti”. Aria final en
la 6pera Norma del Mtro. Bellini.
Manuscrito, 4 pags. Fuente: B. C.(F. 0.)
Dedicatoria: A. S. M.y S. A.

23. “Deh non voler li vittime”. Final
de la 6pera Norma del Mtro. Bellini.

Arreglado para piano a cuatro manos.

Manuscrito, 5 pags. Dedicatoria: Para S. M. y
A

24. “Norma di tuoi rimproveri”.
Terzetto de la 6pera Norma del Mtro
Bellini.

Manuscrito, 6 pags. Fuente: B.C. (F. 0.)
Dedicatoria: A.S.M. y S.A.

25.Fantasia para piano a cuatro
manos sobre motivos del
“Nabucodonosor”, Op. 35.

Lodre, 35, ca. 1843. 17 pégs. Publicada en la
Coleccion “Instruccion y Recreo”. Coleccion
de piezas para piano escritas expresamente
para S. M. y A, R. por Pedro Albéniz. Fuente:
B.N (F.G y (Mp 13/1292) y B.C (F.0).
Dedicatoria: Compuesta expresamente para
S.M. la reina D* Isabel 1l y la Serma. Sra.
infanta M* Luisa Fernanda.

Manuscrito, 24 pags. Fuente: B.C.F.O.
Dedicatoria: A S.M. con el plausible motivo
de los dias de S.M. la Reyna Madre.

26. Fantasia para piano a cuatro
manos. Sobre motivos de
Nabucodonosor, Op 36.

Lodre, 36 y Antonio Romero, 1637. 18 pags.
Fuente: B.C.M (1/2764 ) y B.C (F.0)
Dedicatoria: A S.M. la Reyna D*. Isabel Il y la
Serma Sra. Infanta D*. M* Luisa Fernanda.
Pedro Albéniz, maestro de piano de S. Alteza
la Reyna. Esta obra ha sido ejecutada en los
conciertos de familia por S. AL. la Reyna
Ntra. Sra.

27. La Rosa-Luisa. Pequena Fantasia
para piano.

Manuscrito, 1843. 6 pags. Fuente: B.C (F.0).
Dedicatoria: A 5.M. con el plausible motivo
de la declaracion de la Mayoria.

28. El anfion matritense. Vals para
piano forte, N° 4 a cuatro manos.
El anfion matritense. 4, ca. 1843. 5 pags.
Fuente: B.C.M (1/2901)

Dedicatoria: Compuesto expresamente para
SM.yA
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29. Vals N° 7 para piano
Manuscrito, 2 pags. Fuente: B.C (F.0).
Recogida por el autor en un libro de S. A. R.

30. Vals N° 11 para piano.
Manuscrito, 2 pags. Fuente: B.C. (F.O).
Recogida por el autor en un libro de S. A. R..

31. Vals N° 12 para piano.
Manuscrito, 2 pags. Fuente: B.C. (F.0).
Recogida por el autor en un libro de S. A. R..

32. Vals N° 13 a 4 manos.

Manuscrito. 10 pégs. Fuente: B.C
(F.O).Dedicatoria: A S. A. R. La Serma Sra.
Infanta Luisa Fernanda. Recogida por el autor
en un libro de S. A. R..

33. Capricho Vals N° 14 a 4 manos
para piano.

Manuscrito. 6 pags. Fuente: B.C. (F.O).
Dedicatoria: A S.A.R. la Serenisima Sefiora
Infanta D* M* Luisa Fernanda.

Recogida por el autor en un libro de S. A. R.

34. Vals N° 16 para piano.
Manuscrito. 7 pags. Fuente: B.C. F.O.
Dedicatoria: A S.A.R. La Serma. Sra. Infanta
D* Maria Luisa Fernanda.

Recogida por el autor en un libro de S. A. R.

35. Vals N° 17 para piano.
Manuscrito. 6 pags. Fuente: B.C. (F.O)
Dedicatoria: Para S. A. R. la Serma. Sra.
Infanta D* Maria Luisa Fernanda.

Recogida por el autor en un libro de S. A. R,

36. Vals N° 18 para piano

Manuscrito. 4 pags. Fuente: B.C. (F.O).
Dedicatoria: Para S. M. Recogida por el autor
enun libro de S. A. R..

37. Vals N° 19 para piano-forte.
Manuscrito. 1843. 6 pags. Fuente: B.C.
(F.0). Dedicatoria: Compuesto
expresamente y dedicado a S. A. R. la Serma.
Sra. Infanta D* M* Luisa Fernanda con
motivo del cumplearios de la Sefiora en el
ano 1843. Recogida por el autor en un libro
de S. AR

38. Vals N° 20 para piano-forte.
Manuscrito. 1845. 7 pégs.

Fuente: B.C (F.O) Dedicatoria:

Compuesto expresamente con motivo del
cumplearios de la Sefiora en el afio 1845.
Recogida por el autor en un libro de S. A. R.

39. Vals a 4 manos. N° 15,
Manuscrito. 6 pags. Fuente:

B.C.(F.0.). Dedicatoria: A S.M.

Recogida por el autor en un libro de 5. A.R.

40. Bonheur de mére. Capricho para
piano N° 23.

Manuscrito. 1844. 4 pags. Fuente: B.C.
(F.0). Dedicatoria: Compuesto
expresamente para S. A. R. la Serma. Sra.
Infanta D* Luisa Fernanda con motivo del
cumplearios de la Sra. afo 1844.

41. Cavatina de la Sonnambula.
Arreglada expresamente para piano a 4
manos. Manuscrito, 10 pags. Fuente: B.C. (F.
O). Dedicatoria: Para S.M. y A.

42. El Chiste de Mdlaga. Capricho
para piano a 4 manos, Op. 37.
Muisica caracteristica espafiola.
Carrafa, 37, 1845. 9 pags.

Fuente: BN. y B.C. F. Gue F. y F.O.
Dedicatoria: Compuesto expresamente para
S. M. la Reyna D* Isabel 11 y la Serma $*
Infanta D* M* Luisa Fernanda.

Manuscrito, 1845. 14 pags. Fuente:
B.C.(F.O). Dedicatoria: A S.M. con el
plausible motivo de los dias de la Senora en
el ano 1845.

43. La Gracia de Cérdoba, Op. 38,
Capricho para piano a 4 manos.
Musica caracteristica espanola.
Antonio Romero, 1645. 9 pégs.

Fuente: B.N.(Mp 1/1292). Dedicatoria: A
S.M. la Reyna D* Isabel Il y la Serma D*
Infanta D* M* Luisa Fernanda.

Manuscrito, 1846. 10 pags.

Fuente: B.C.(F.O). Dedicatoria: A S.AR. la
Serma Sra Infanta D* M* Luisa Fernanda con
el plausible motivo del cumpleanos de la Sra.,
en 1846.

44. La Barquilla Gaditana, Op. 39.
Capricho para piano a 4 manos.
Muisica caracteristica espafiola.
Antonio Romero, 1647. 19 pags. Manuscrito.
24 pags. Fuente: B.N. y B.C. Mp 8/1292 F. y
Fondo Orleans. Dedicatoria: A 5.M. la Reyna
D* Isabel 11.

45. La Sal de Sevilla. Op. 40.
Capricho para piano a 4 manos.
Musica caracteristica espafola.

Lodre y Carrafa, 40. 14 pags. Fuente: B.C.
(F.O) Dedicatoria: A S.M. la Reyna D* Isabel 2°.



Manuscrito. 1846. 18 pags. Fuente: B.C.
(F.0).

Dedicatoria: A la Serenisima Sefiora Infanta
D* Maria Luisa Fernanda con el plausible
motivo del cumpleaios de S.A.R. en el afo
1846. Maestro de piano de SM.yS. A R.

46. El Polo Nuevo, Op.41. Capricho
para piano a cuatro manos. Musica
caracteristica Espariola.

Lodre y Carrafa, 41 y Antonio Romero, 1578
Fuente: SGAE (UME A-12) y B.C. (F. 0.).
Dedicatoria: Compuesta expresamente para
S.M. la Reyna D* Isabel II

Manuscrito, 10-X-1844. 13 pags. Fuente:
B.P.R. Dedicatoria: Al regio enlace de

5.5 . MM.

47. 1l Edo Garaitu. Fantasia brillante
para piano sobre un motivo vasco
antiguo, Op.42.

Litografia Nueva Cab. Gracia 22. 15 pags.
Fuente: B.N. (Mp 7/1292) y B.C. ( F.O).
Dedicatoria: A S.M. la Reina D* Isabel 1.

48. Fantasia para piano a cuatro
manos sobre motivos de la Opera
“Attila”, Op. 43.

Carrafa, 43. 16 pags. Fuente: B.N.
Mp-15/1292. Dedicatoria: A S.M. la Reyna D*
Isabel 2*.

Coleccion “Instruccion y recreo: Coleccion de
piezas de piano escritas expresamente para
S.M. y AR. por D. Pedro Albéniz"

49. Fantasia para piano a cuatro
manos. sobre motivos de la 6pera “I
Puritani”, Op.44.

A. Romero, 1641. 23 pags.

Fuente: B.C.M. 1/2763. Dedicatoria:
Compuesto expresamente para S.M. la Reyna
D?* Isabel 2°.

Manuscrito, 1846. 24 pags. Fuente: B.C.
(F.0). Dedicatoria: A S.M. con el plausible
motivo del cumpleanos de S.M. la Reyna
Madre.

50. Fantasia para piano a cuatro
manos sobre motivos de la 6pera
Ernani, Op.46 en Sol M.

A. Romero, 1642. 18 pags. Fuente: B.C.M..
1/2762. Dedicatoria: Compuesta
expresamente para 5.M. la Reyna D* Isabel 2*,
Manuscrito, 1846, 13 pégs. Fuente B.C.
(F.0.). Dedicatoria: Con el plausible motivo
de los dias de S.M. la Reyna Madre en el afo
1846.
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51. Fantasia para piano a cuatro
manos sobre motivos de la 6pera
Ernani. Fantasia para piano a cuatro
manos, en Re M.

Manuscrito, 1846. 18 pags. Fuente:
B.C.(F.0). Dedicatoria: A S.M. con el

plausible motivo de los dias de S.M. la Reyna
Madre .

52. Fantasia para piano a cuatro
manos sobre motivos de la opera
Ernani.

Manuscrito, 1846. 22 pags.

Fuente: B.C.F.O. Dedicatoria: A S. M. la
Reyna Madre.

53. Fantasia para piano a cuatro
manos sobre motivos de la 6pera

“l Lombardi”, Op. 47.

Carrafa, 47, 7 pags. Fuente:B.N.

(Mp 14/1292). Dedicatoria: Compuesta
expresamente para S.M. la Reyna D* Isabel II.
Obra ejecutada por la familia real.
Manuscrito, 1846. 16 pags. Fuente: B.C
(F.O) Dedicatoria: A S. A. R. la Serma Sra
Infanta D* M* Luisa Fernanda con el
plausible motivo del cumplearios de S.M. la
Reyna Madre en el 1846.

54. Polo expresivo
Manuscrito 19-XI-1846, 5 pags. Fuente: B.P.R.

55. Roberto il Diavolo. Fantasia para
piano a 4 manos
Manuscrito 55 pags. Fuente: B.P.R.(Mus 941)

56. Marino Faliero. Fantasia para
6rgano expresivo y piano.
Manuscrito 10-X-1846, 27 pags. B.P.R
(8034)

57. Fantasia para 6rgano expresivo y
piano sobre motivos de Capuletti i
Montecchi

Manuscrito, 10-X-1846, 23 pags.
B.P.R.(8034). Existe también una version
para Cuatro manos.

58. Gran Galop de la Pandereta,

arreglado para piano.
Fuente: B.P.R. (Mus 1215). Dedicatoria:
ASM.yA

59. El Jaleo de Jerez: Capricho a 8

manos para Organo expresivo y piano
Manuscrito, Fuente: B.P.R.(Mus Ms. 945)

60. Ana Bolena. Pieza caracteristica
para piano.

Manuscrito, Fuente B.P.R. (Mus Ms. 745 en
carp 136)

61. Lied para piano. Op. 53.

Carrala, Lodre y Salazar, 4 pags. Fuente: B.C.
(F. O). Dedicatoria: A. S.M. El Rey, nuestro
sefor.

62. El pensamiento fijo. Lied para
piano n° 2, Op. 54.

Carrafa, Lodre y Salazar, 7 pags. Fuente: B.C.
(F.0). Dedicatoria: A.S. El Rey, nuestro sefior.
Manuscrito S. lldefonso, 11-X-1849. Fuente:
B.P.R. (Mus 1123)

63. 12 Estudios melédicos para
piano a cuatro manos, Op.56.

M. Salazar, 56. 72 pags.

Fuente: B.C.M. 1/5580. Dedicatoria:
Compuestos expresamente para S.M. la Reina
D* Isabel 2%,

Manuscrito en B.P.R. (Mus Ms. 1276)

64. Fantasia sobre motivos de
Macbeth de Verdi para piano a 4
manos, Op. 57.

M. Salazar, P.A. 57,1847, 18 pags.

Fuente: B.C.M (Roda- C* 27/1138) y B.C
(F.0.) Dedicatoria: A S.M. la Reina D* Isabel 11.

65. Los Jardines de Aranjuez.
Capricho-vals para piano a 4 manos.
Manuscrito, Aranjuez, 20-X-1848. 18 pags.
Fuente: B.C. (F.O).Dedicatoria: AS. A.R. la
Serma Sra. Duquesa de Montpensier.

66. Flores Melodicas para piano a
cuatro manos. Op. 60

Carrafa, 30 pégs. Fuente: B.C.(F.0).
Dedicatoria: A 5.5. M.M. con el plausible
motivo del natalicio S. A. R. la Serma Sra.
Princesa de Asturias y la salvacion de la
preciosa existencia de S.M. La Reina D* Isabel I1.
Consta de: 1. Rosa, 2. Jazmin, 3. Adelfa,

4. Anemisa, 5. Azucena y 6. Siempre viva.

67. Mi delicia, Op. 61 Notturno para

piano a 4 manos.
Carral, 14 pags. Fuente: B.C. F.O.
Dedicatoria: A S.M. la Reina D* Isabel 11.
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68. La Isla de la Cascada de
Aranjuez, Op. 66 . Nocturno para
piano precedido de una
introduccién.

Carrafa, 10 pags. Fuente: B.C (F.0).
Dedicatoria: A S.M. la Reina D* Isabel 11
(Q.D.G).

69. Mazurka, N° 6.
Manuscrito, 6 pags. Fuente: B.C.(F.0).
Recogida por el autor en un libro de S. A. R.

70. La Poste. Quadrille pour le
piano, arrange a 4 mains.
Manuscrito, 17 péags. Fuente: B.C.(F.O).
Consta de: 1. Pantalon; 2. L'eté; 3. Poule;
4, Pastourelle; 5. Finale.

71. Rondino para piano solo.
Manuscrito, 5 pags. Fuente: B.C(F.O)
Dedicatoria: A la Serma Sra. Infanta D* Maria
Luisa Fernanda con el plausible motivo de los
dfas de SAR.

72. Rondino para piano solo.
Manuscrito, 4 pags. Fuente: B.C(F. O)
Dedicatoria: Compuesto expresamente con el
plausible motivo de los dias de S.M.

2. Musica de cdmara

2.1.0bras para dos instrumentos.

73. Rondos a dos pianos para piano.
Manuscrito 11 péags.

Fuente: B.C (F. O) y B.CM (4/165 F).
Dedicatoria: a S. M. y S. A. R. con el plausible
motivo de los dias de la Serma Sra. Infanta
D* M. L. Fernanda.

74.Vals N° 9 para dos pianos
Manuscrito. 1 pag. Fuente: B.C. (F.O).
Recogida por el autor en un libro de S. A. R..

75. Romance pour dos pianos
Manuscrito. 1 pags. Fuente: B.C. (F.0).
Recogida por el autor en un libro de S. A. R..

76. 1* Tanda de Rigodones sobre
motivos de la 6pera “La Reyna de
Chipre”, arreglado para 2 pianos.
Manuscrito. 5 pags. Fuente: B.C (F.0).
Dedicatoria: Para el uso de S. M. y S. A.
Consta de: 1. Pantalén; 2. L'Et¢; 3. La Poste,
4. La Pastourelle; 5. Finale.
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77. La tarantela. Capricho para dos
arpas y piano ad libitum.

Manuscrito. Fuente B.P.R. (Mus Ms. 1216
(bis). Dedicatoria: compuesto expresamente
para la Reina D* Isabel 11.

78. Parisina d'Este. Fantasia para
piano y flauta.

Manuscrito, 1846, 13 pags

Fuente: B.C.F.O. Dedicatoria: A S. A R. con
el plausible motivo de los dias de la Sefiora
en el afo 1846.

79. Lucrecia Borgia. Fantasia para
piano y flauta.

Manuscrito. 1846. 15 pags. Fuente: B.C
(F.0). Dedicatoria: Con el plausible motivo
del cumpleanos de la Sefora en el de 1846.

80. La Esperanza. Valse para arpa y
piano.

Manuscrito, 1848, 5 pags. Fuente: B.C (F.O).
Dedicatoria: A 5.M. la Reyna Nira. Sra,

81. La Constancia. Vals para arpa y
piano.

Manuscrito 1848, 9 pags. Fuente: B.C (F. O).
Dedicatoria: A S. M. la Reyna Ntra Sra

82. Ricordanza de 1 Puritani para 2
arpas
Manuscrito. Fuente B.P.R. (Mus Ms 1431).

2.2 Obras para tres instrumentos

83. Vals para dos pianos. N° 10.
Manuscrito, Fuente: B.C (F.Q).
Recogida por el autor en un libro de S. A. R.

84. Nocturno para dos arpas y piano
(facilitado).

Unién artistico-musical (B. Sta. Cruz), 1850.
6 pégs. Fuente: B.N. F. Gue F. Dedicatoria: A
S.M. la Reyna Nira Sra.

Pedro Albéniz, Mtro. de piano de S.M. la
Reyna

2.2 Obras para cinco instrumentos

85. Lucia di Lammermoor

Fantasia para piano con acompanamiento de
cuarteto.

Manuscrito. 4 pégs. Fuente: B.C. F.O.
Dedicatoria: A S.M. con el plausible motivo
de su fausto dia.

86. 1l Pirata. Fantasia para piano con
acompaiiamiento de cuarteto, Op. 52.
Carrafa y Lodre, 26 pags. Fuente: B.C. (F. 0.).
Dedicatoria: A S.M. La Reyna D* Isabel I1.

87. 1 Capuletti ed I Montecchi.
Fantasfa para piano con
acompanamiento de dos violines,
viola y violonchelo, Op. 59.

Lodre, Carrafa y Salazar, 26 pags.

Fuente: B.C. (F. O.). Dedicatoria: A S.M. La
Reyna D* Isabel IL.

Manuscrito, 8 pags. Fuente: B. C. (F. 0.)

88. Rondino con acompanamiento
de cuarteto de cuerda, Op. 62.
Carrafa, 62. Fuente: B.C.M. (Ronda-C*
21-883) y B.C.(F.O). Dedicatoria: A. S.M. la
Reina D* Isabel 1.

Manuscrito, 4 pags. Fuente: B.C. (F.O).

89. Rondino con acompafnamiento

de cuarteto de cuerda, Op. 63.
Carrafa, 8 pags. Fuente: B.C.(F.O).
Dedicatoria: A. S.M. la Reina D* Isabel I1.
Manuscrito, 6 pags. Fuente: B.C. (F.0.)
Dedicatoria: A La Serma Sra. Infanta

D* M* Luisa Fernanda. Titulado Rondino alla
polacca.

90. Rondino con acompainamiento
de cuarteto de cuerda, Op. 64.
Carrafa, 12 pags. Fuente: B.C.(F.0.).
Dedicatoria: A. S.M. la Reina D* Isabel 11.

91. Rondino-Capricho para piano
con acompafiamiento de cuarteto
sobre motivos de la Violeta, Op. 65.
Carrafa, 11 pags. Fuente: B.C.M (Ronda-C*
21-884) y B.C.(F.0). Dedicatoria: A. SM. La
Reina D* Isabel 1.

92. Fantasia sobre motivos de la
Opera “Lucia” para piano con
acompanamiento de Cuarteto.
Manuscrito, 1844. 18 pags.Fuente: B.C.
(F.0.) Dedicatoria: S. A. R. la Serma. Sra.
Infanta D* Maria Luisa Fernanda.

93. Solo para S.M.
Manuscrito, 4 pags. Fuente B.P.R (Mus 1182)

2.3 Obras para seis instrumentos



94. Parisina d’Este. Fantasia para
piano con acompafiamiento de
quinteto, Op. 55.

Carrafa y Lodre, 1845. 29 pégs.

Fuente: A. E. Dedicatoria: A S.M. La Reina D*
Isabel I1. Mtro. de la Reina

Manuscrito, 1845. 11 pégs. Fuente: B.C.
(F.O) y AMP. Leg. 1611 Cat. 1418.
Dedicatoria: A S.M. con el plausible motivo
de su cumpleafios en 1845.

95, Fantasia para piano con
acompafiamiento de quinteto sobre
motivos de la Sondmbula.

Manuscrito. 1845. 13 pégs. Fuente:
B.C.(F.0). Dedicatoria: A S.A.R. con el
plausible motivo de sus dias en el afio 1845.

2.4. Obras para ocho instrumentos.

96. Mazurka de Gloria.

Arreglada expresamente para S.M. la Reyna,
para piano a 8 manos.

Manuscrito. 16 pags. Fuente: B.C.(F.0).
Dedicatoria: A S.M. la Reyna D* Isabel I1.

3. Musica Sinfénica

97. Obertura sobre aires esparioles

para orquesta.
Manuscrito. 1832. Fuente: B.C.M. 1/8275.

98. Himno a grande orquesta militar

y de concierto:
Fuente: B.P.R.(mus 1458). Dedicatoria: A los
Reyes.

4. Cancion

99. Iztueta, Juan Ignacio/ Albéniz, P.
Euscaldun Ancifia Ancinaco
Versoaquin.

Coleccién de canciones vascongadas.
Transcripcion de Pedro Albéniz

Ignacio Ramoén Barojaren, 1826. 35 pags.
Fuente: A. E.

100. Marcha Triunfal.

Ackermann & Co. (London). 1838, 3 pégs
Fuente: A. E.
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101. Zorzico.

Lodre, 6 pégs.

Fuente: A. E.

Dedicatoria: Al célebre espariol Azara.
Poesta del Sr. Echegarai.

102. Cancién vascongada conocida
con el nombre de “ Lay, lau...”
Manuscrito, 1 pag. Fuente: A. E.

103. Cancién vascongada, conocida
con el nombre de “Yzu Damacho

Donostiyaco”
Manuscrito, Fuente: A. E.

5. Musica religiosa

5.1. Obras para voces e
instrumentos.

104. Lamentacion 1 del 2° dia.
Manuscrito, partitura y partes sueltas:

2 tiples y bajo (org)

Fuente: A. E.2° Organista de S. Vicente.

105. Lamentacién a 3 del jueves
Cristus fastus y Miserere a cuatro.
Manuscrito, 1815. Fuente: A. E.

2° Organista de S. Vicente

Salve para tres tenores, con acomparnamiento
de piano.

Manuscrito, 7 pags. Fuente: A.E.

106 Tres Lamentaciones a 3 para el
Miércoles Santo
Manuscrito, 1815. Fuente: A. E.

107. Ave mari stella.
Manuscrito, 2 pags. Fuente: A. E.

108. Villancico de Ntro S. J. con

acompanamiento de piano.
Villancico de navidad.

Manuscrito, 1841. 8 pags. Fuente: B.C. (F.O).

Dedicatoria: A S.M. la Reyna D* Isabel II.

109. Villancico a Ntro S. J.

Manuscrito. 1842. 9 pégs. Fuente: B.C. (F.0)
Dedicatoria: Compuesto expresamente para el
nacimiento de S.M.

110. Villancico Real.

Manuscrito. 1844. 20 pégs. Fuente: B.C.
(F.O) Dedicatoria: Compuesto expresamente
paraS. M.y A. R.

111. Villancico Real. Al Nacimiento

de N. S. Jesucristo.
Manuscrito. 1845. 14 pags. Fuente: B.C.
(F.O)

112. Villancico Real.

Manuscrito, ca.1851. 8 pags. Fuente:
B.C.(F.O) Dedicatoria: Compuesto y
dedicado respetuosamente a S. A. R. la
Serma. Sra. Infanta D* Luisa Fernanda de
Borbon, Duquesa de Montpensier.

5.2. Obras para 6rgano.

113. Ofertorio n° 6
Editado, 7 pags. Fuente: A E.
Organista primero de la Real Capilla.

114. Cantiga 14* del Rey D. Alfonso
el Sabio/parafraseada con coros y
orquesta por el Mtro Eslava y
reducida a solo 6rgano por P,

Albéniz
Manuscrito, 7 hojas 12 x 10. Fuente: B.P.R.
(Mus Ms. 1488)

5.3. Obras para piano.

115. Plegaria a la Reyna de los
Angeles Maria Santisima,

Manuscrito, 1844. 3 pags. Fuente: A. E.
Dedicatoria: Compuesta expresamente con el
plausible motivo del cumpleaios de S.M. en
el ario 1844,
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