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the peaks of Spanish music and he dominated

the musical life of his country in the nineteenth
century and the beginning of the twentieth. If, in
his early years as a composer — and even at a later
stage — he was indebted to the spirit of the times,
with evident influences from Chopin and the salon
music of the day. his music became increasingly
profound and personal, finally reaching the high
summits of virtuosity and of national inspiration:
delightfully picturesque at the start and gradually
becoming a profound source of compositional in-
novation. Nor must one forget that his life was all
too short —~ he did not reach the age of fifty — and
that, in all probability, the maturity which faced
him when he died would have given rise to new
contributions to music of the greatest interest. On
the other hand, we must note that his life was
meteoric, varied and that he was an infant prodigy
with a foot in the world of professional music from
a very young age, and that he led an adventurous.
often Gipsy-like existence.

Isaac Albéniz was born at Camprodon in the
province of Gerona on 29th May 1860, though the
family moved to Barcelona in the following year.
His first piano teacher was his elder sister Clemen-
tina, who prepared him for his first concert at the
Teatro Romea at the age of four. The concert was a
great success and Albéniz was thereafter taught by
Narciso Oliveras. At the age of six he was raken 10
Paris by his mother and studicd for some months
with Antoine-Frangois Marmontel, preparing for
admission to the Conservatoire. He was accepted
and, on account of his youth, was asked to wait for
two years. When he was eight the family moved to
Madrid from where he embarked on his first recital

Isaac Albéniz represents, unquestionably, one of

tour, beginning at the Escorial and taking in Ga-
licia, Castille, Léon, Saragossa, Valencia and Bar-
celona. It was only the suicide of his sister Blanca
that obliged him to return home.

Back in Madrid he studied with Eduardo
Compta and was involved in a new escapade in
Andalusia where at Cddiz, fearing to be arrested
and turned over to his parents, he clandestinely em-
barked for Puerto Rico. Once in South America he
led a very hard life, playing in Argentina, Uruguay,
Brazil and in Cuba. It was here that his father,
having bribed the customs officials on the island (at
the time a Spanish colony), had him arrested at
Santiago de Cuba. Having returned home, his
father decided that he was mature enough to travel
to the USA. The year was 1873 and Albéniz was
scarcely thirteen.

From San Francisco to New York he was enor-
mously successful on the concert platform, per-
forming almost circus-like feats such as playing the
piano behind his back, with a cloth covering the
keys, and so on. With the money he earned he re-
turned to Europe, playing his way from Liverpool
to Leipzig where, at the age of 14, he decided to
study the piano and composition with Carl
Reinecke and Salomon Jadassohn. Lacking re-
sources, he returned to Madrid in 1875 and ob-
tained the protection of Count Morphy, secretary to
King Alfonso XII and a pupil of Gevaert. Morphy
sent him to the conservatory in Brussels, where he
was to study with Rummel, Brassin and Dupont.
The three years in Brussels (including a further ad-
venture in the USA) sufficed for him to win the
Premier Prix du Conservatoire. He then decided to
g0 to Budapest to study with Liszt. In 1880 he
accompanied the latter on a tour of several Euro-



pean cities. Finally he sought entry to the Bene-
dictine monastery at Salamanca, but his religious
vocation was short-lived.

He embarked on a new tour of South America
but ended up as an impresario and director of a
zarzuela company. In 1882 he got to know Felipe
Pedrell and was converted to a belief in musical
nationalism. In 1883 he married his pupil Rosina
Jordana, who bore him three sons, and they settled
in Barcelona where Albéniz taught the piano and
was pianist of the Café Colén. Ruined once again,
this time from speculation on the stock exchange,
he moved to Madrid where he lived from 1885
until 1889, making frequent tours of Europe as a
soloist or with the violinist Enrique Ferndndez
Arboés whom he had known since his student days
in Brussels.

Under the influence of his wife he moved to
Paris in 1893 and, leaving aside his career as a con-
cert performer, he devoted himself to teaching and
to composition. He became friends with Fauré, De-
bussy and Dukas and in 1898 he became a visiting
lecturer at the Schola Cantorum. He also estab-
lished contacts with London, where he signed a
contract with the banker Francis Money-Coutts
who, in return for setting his operatic texts to
music, offered him a pension. This was the origin
of several operas on the legend of Arthur and,
above all, Pepita Jiméne: which were performed in
several European cities. From 1898 he was troubled
by illness, aggravated by a mistaken diagnosis and
ending in uraemia.

In 1906 he moved to Nice for a rest and there
he started composing /beria. In two years he pro-
duced four books which were premiéred by Blanche
Selva. He himself performed two fragments in

Brusscls — Almeria and Triana — but in Paris his
illness prevented him from leaving the house. His
friends paid him visits and Marguerite Long per-
formed his pieces on the piano. His doctors advised
him to go and stay in the country and on 1st April
1909 he reached Cambo-les-Bains in the south-
west of France. On his deathbed he received the
news of the award of the Légion d’honneur on the
instigation of Fauré, Debussy, Dukas, d'Indy and
Lalo. On 18th May 1909 Albéniz died as dusk was
falling, in the presence of his family. He left behind
him two unfinished pieces for the piano, but the
claim that they belong to a hypothetical fifth
volume of Iberia is highly controversial. These two
pieces, Azulejos and Navarra, were completed by
Enrique Granados and Déodat de Séverac respect-
ively.

Iberia Suite, Book 1

Without doubt, the Iberia Suite is the major work
by Albéniz and one of the most important pianistic
monuments of all time, on account both of its ad-
vances in instrumental technique and its complex-
ity and creative force, capable of transcending it
into the future. It goes without saying that this is a
work that is infused with nationalist currents, but
of such force and such depth that the regional par-
ticularities become a universal source and arc by
no means merely picturesque or colouristic. For
many years Albéniz had worked on genre pieces,
that is pieces close to salon music. In many of them
one finds Spanish accents that are rather super-
ficial, clements that are more or less exotic in their
usage in musical Europe of the day and of visions
adapted to a Spain that was backward but special.
Even the folk elements of this genre are often only



details of local colour which do not affect the
structure, the harmony, the rhythm or the articula-
tion of the piece which continues, morphologically,
to be a genre piece.

Despite what has been said, certain pieces by
Albéniz from the time that we are speaking of al-
ready carry the seeds of what they will bring to
fruition in due course. Very often, the exploitation
of the Spanish attachment goes beyond what one
might have foreseen and one already finds na-
tionalist traits of great depth capable of influencing
the composition. One might say that that he sensed
this intuitively, and later rationalized it and trans-

formed it into a credo. As in the case of Granados..

of Falla and of many others, the decisive impulse
for the change of mentality and of his attitude to
nationalism was given to him by the important
figure of Felipe Pedrell. A musicologist, theore-
tician and composer, Pedrell was perhaps not able
to express his ideas in works of art with the same
aplomb as his disciples, but it was undoubtedly his
intellectual position that allowed him to achieve
successes otherwise inaccessible to him. The meet-
ing between Albéniz and Pedrell is an authentic
‘Road to Damascus’ where Albéniz became com-
pletely convinced that he must search for the
sources of his creativity in native Spanish music.
not only in folk music but also in historical works —
just as Falla did so clearly in some of his composi-
tions. Albéniz was not just converted to these
ideas; he put them into effect and became a propa-
gandist for them.

At the Paris premigre of his Quintet, a work in-
fluenced by the Schola Cantorum, Joaquin Turina
related that Albéniz listened, applauded, and had it
published at his own expense — as he had already

done with the works of Chausson — but advised
Turina that he ought to abandon this road in order
to research the sources of Spanish musical nation-
alism. In the meantime Albéniz developed this idea
with his Iberia, which not only became his musical
testament but also the most accomplished product
of his creative genius, a work which confirmed him
as one of the great Spanish composers of his time
and one of the great Europeans of his generation.
Iberia is a collection of a dozen pieces divided
into four books, each of which consists of three
pieces. Albéniz called them ‘impressions’ and this
should not be forgotten, as he had borrowed some
of the technical aspects of these pieces from Liszt.
This is not at all ridiculous, for Albéniz lived close
to the ®sthetic adventure of the French musicians
who came to be called ‘impressionists” — perhaps
with some lack of precision — but remaking the
style in his own way, while carefully keeping his
distance. This gives a taste of the fundamental
difference in his treatment of Spanish themes,
which French composers of the time cultivated
most abundantly. The French used them as pictur-
esque themes for making French music, while Al-
béniz used them as a deep source from which he
drew Spanish music with a universal breath.
Albéniz himself referred to the extreme diffi-
culty of this work, especially in the letters he wrote
to Joaquin Malats, the Catalan pianist for whom he
intended the work, although it was actually pre-
miéred by Blanche Selva. He also spoke of the pro-
found *Andalusianism’ of his music — he who was
from Catalonia — since all the pieces, with a single
exceplion, deal with Andalusia. The exception is
the Madrid piece Lavapiés which nevertheless also
has Andalusian traits in its theme. Others claim



that it is a matter of vast developments of very
brief ideas, which is true in parts but also because,
across the transformation, the arabesques and the
baroque exuberance of the writing, a solid unity of
creation is maintained which means that these
pieces become solid achievements where nothing is
lacking, in spite of the number of additions which
appear in connection with each advanced piece.
Each is a world of its own, a world unified by the
triad of the book to which they belong. And the
four books form a closed arch which permits us to
view the whole work like a monument.

Evocacion opens the first book and thus the
entire suite. It is undoubtedly the simplest of the
twelve pieces. In the music the composer calls it
‘Prelude’, which is appropriate. In comparison with
the rhythmic exuberance and colours of the other
pieces, here we find a melancholy mood, with a
majestic serenity that grows from a Hispanic
abstract while evoking a fandanguillo from time to
time. Evocacién is monothematic, and does not
make use of variations but of modifications to the
theme which spreads over the first ten bars, modi-
fying itself with the mordent and the evident
structure of the fandanguillo. This first section lasts
for 54 bars and gives way to a second, gentler
section with a modification of the same theme. The
third section returns to the original tempo and the
first theme, though now much shorter, and this
gives way to the fourth section which is a copy of
the second but in a different register. Albéniz speci-
fies a vast range of dynamics, from ppppp 1o fff, as
well as the complex use of the pedals. It requires
very refined playing which uses complexity of
nuance rather than virtuosity, the latter being a trait
of the other pieces which is absent here.

El Puerto constitutes the second piece of the
book. It is an animated and colourful evocation of
an Andalusian port which is not, as has often been
claimed, Puerto de Santa Marfa in the province of
Cddiz but the port of the city of Cddiz, the biggest
and most international of the Spanish ports of the
nineteenth century. The piece is not a description of
the port but an engraving with a profusion of joy
and vitality that sketches out the rhythms of the
polos, bulerias and seguirivas. The first section, 54
bars in length, opens with a sort of zapareado
which runs through the piece in a diversity of
guises and whose origin is to be found in a fla-
menco polo. One finds aggressively trenchant
sonorities, changes of rhythm and dynamics, and
the song is more of a cry or an announcement,
accompanied by sextuplets. The second part is
lighter and more flowing though, very changeable,
and this gives way to a third section which is a
variant of the first. The coda is unusually extended
and seems to evoke nocturnal calm following the
preceding deluge. This ends the piece in a sort of
shiver.

Corpus Christi en Sevilla is the concluding
piece of the first book and it evokes the religious
ceremony which is celebrated in grand style
throughout Spain, especially in Andalusia. Albéniz
describes and evokes for us two aspects: a solemn
procession and a radiant day at the end of spring.
He evokes the drum-rolls and launches a very well
known popular theme, /a rarara, which runs
throughout the piece and which is transfigured in
all sorts of ways. It also evinces traits of the saetas,
popular songs which rise from the balconies along
the procession, the joy and the din of the streets.
The dynamics are clearly differentiated — from



complexity of the piece one can describe it as
being formally in five sections (A-B-A-B-A) with a
coda. The coda, less extended than that of E/
Puerto. is also a haven of peace in this cacophony.
It is the memory of bugles and bells of distant
Seville and its clamour.

The book was dedicated by Albéniz to Ma-
dame Ernest Chausson and it received its first per-
formance at the Salle Pleyel in Paris with Blanche
Selva as the pianist. on 9th May 1906.

Piezas Caracteristicas, Op. 92

(Characteristic Pieces)

With the Piezas Caracteristicas, Op.92, we find
ourselves, without any doubt, faced with a collec-
tion of highly diverse origins which was assembled
for purely editorial reasons. These pieces were cer-
tainly composed on different occasions and
probably at very different dates, though none of
them is later than 1888. With the exception of one
marvellous piece, this volume is not the very best
music of Albéniz; it is part of the repertoire that he
cultivated and the musical ambience of the first
years of his adull carcer.

Gavota is the piece that opens the collection.
and is a dance of a type very close to salon music.
The third piece, Barcarola, is also in this style and
compares with the barcarolle de salon which was
being written all over Europe at the time. The
second, fourth. fifth and sixth pieces, on the other
hand — Minuetto a Svivia. Plegaria, Conchita
(Polkaj and Pilar (Waltz) — are true album leaves,
undoubtedly written on special occasions for
friends, pupils or female admirers (or all three
simultaneously). La Zambra is more characterful;

it is a more consistently Andalusian piece than its
predecessors with a lively and important rhythm.
Pavana. Polonesa and Mazurka are again pieces
belonging to the salon dance genre of the time,
while Staccato is one of those pieces, very frequent
at the time, in which a degree of virtuosic exhibi-
tionism is its sole raison d' étre. But the true miracle
— which saves a collection which otherwise tends
to be rather anodyne — is the last piece, Torre Ber-
meja. included in the collection but undoubtedly
conceived for higher ends. We are already in the
company of the Albéniz who, many years later,
was to produce the miracle of /heria.

Until this time Albéniz’s greatest Andalusian
contribution had been the highly interesting Rumo-
res de la Caleta. included in the collection Souve-
nirs de voyage. With Torre Bermeja Albéniz ad-
vanced further. The tower referred to in the title is
part of the Alhambra in Granada. He evokes this
with great vigour paralleled with austerity. One
finds a dizzy sunflower of notes with a solid base
of chords. scraps of songs. an evocation of staccato
guitar and a form which prefigures the embryo of
the /beria period, here an A-B-A. The central part
is less good but the traits return in the third part to
conclude a piece which has nothing in common
with the collection that it belongs to and which
wholly dominates it. The first eleven pieces were
premigred by Albéniz at a recital in Barcelona in
1888, and the first performance of Torre Bermeja
was also given by the composer, in the Salle Erard
in Paris on 25th April 1889.

Mallorca (Barcarolle), Op. 202
Albéniz composed several barcarolles. for this was
a type of salon music that was popular in the piano



literature of the time. But if most of them lack any
particular distinction, this one is far more important
than a simple barcarolle and it is part of a major
etfort within the @sthetic nationalism that he em-
braced. In fact it might well belong to any Suite Es-
pagnole in which various Spanish towns or pro-
vinces are described. In Mallorca the composer
evokes the island; the barcarolle underlines the
maritime environment, while the songs and rhythms
which belong to the island are an attractive element
of the piece. With its structure which is essentially
informative, fairly frequent in Albéniz’s evocations
of holidays in the country, the piece displays an
undeniable nobility and a characteristic rhythm. We
already find ourselves faced with the Albéniz who
was to produce Iberia.

Mallorca was probably written in 1891 or a
little before, for Albéniz used it to start his recitals
in London in April and June of that year and also
had it published in London — though the definitive
edition was published in Madrid by the Unidén
Musical Espafiola.
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in ninguna duda, Isaac Albéniz es una de las

cumbres de la composicién espafiola y cul-

mina la misica hispana del siglo XIX para
abrir, al mismo tiempo, la del XX. Si su misica es
en los comienzos, e incluso ya avanzada su carrera,
debitaria del espiritu de la época, de las influencias
obvias de Chopin y de la musica de salén. poco a
poco se va haciendo mds profunda y personal para
alcanzar altas cotas de virtuosismo trascendente y
de transfiguracion del material nacional que. si en
un primer momento es pintoresquista y amable.
luego serd un manantial profundo de complejas
novedades compositivas. Y todo ello teniendo en
cuenta que su vida fue corta — no llegd a cumplir
los cincuenta afios — y que seguramente la madurez
que acababa de alcanzar cuando le sorprendid la
muerte hacfa presagiar muchas mds aportaciones
musicales del maximo interés. En sentido contra-
rio, hay que sefialar que, a cambio, su vida fue me-
teérica y cambiante, fue un nifio prodigio que
desde su mds temprana infancia estuvo en contacto
profesional con la misica y llevé una vida aventu-
rera en muchas ocasioncs casi novelesca.

Isaac Albéniz nace en el pueblo cataldn de
Camprodén, provincia de Gerona, ¢l 29 de Mayo
de 1860. Nacimiento casi accidental pues su padre
era empleado de Aduanas y residia alli circunstan-
cialmente. De hecho, su familia se traslada a Bar-
celona cuando €l cuenta un afio de edad. Su pri-
mera profesora de piano fue su hermana mayor
Clementina y ya a los cuatro afios de edad ofrecid
un concierto en el Teatro Romea que tuvo gran
éxito. tanto que alguna gente creyd que era truco y
que un pianista adulto tocaba detrds del telon.
Narciso Oliveras es su siguiente profesor y con seis
afos va a Parfs con su madre y su hermana, estu-

diando algunos meses con Antoine-Frangois Mar-
montel y preparando el ingreso en el Conservatorio
de Parfs. Ingreso que aprueba pero que le difieren
dos afios por su corta edad. Vuelve a Barcelona y
con su hermana Clementina realiza una gira por el
Norte de Espaia. Con ocho aflos, la familia se
traslada a Madrid y es entonces el momento de su
primera fuga que le lleva a El Escorial y luego a
una gran gira por Galicia, Castilla, Le6n, Zaragoza,
Valencia y Barcelona. Sélo el suicidio de su her-
mana Blanca le hard volver a casa.

De nuevo en Madrid, estudia con Eduardo
Compta y realiza una nueva escapada a Andalucfa.
En Cédiz, ante la posibilidad de ser detenido y de-
vuelto a su padre, embarca como polizén hacia
Puerto Rico. En América llevard una vida muy
dura tocando en Argentina, Uruguay, Brasil y
Cuba. En Cuba, su padre que habia sido destinado
a la Aduana de la isla, le hace detener en Santiago
de Cuba y se reintegra al hogar. Pero el padre
encuentra que ha madurado y le permite viajar a
Estados Unidos. Estamos en 1873 y Albéniz sélo
tiene trece anos.

De San Francisco a Nueva York, Albéniz tiene
é&xito con los conciertos y con cxhibiciones casi
circenses como tocar de espalda, con el teclado
cubierto por una tela ete. Con el dinero que ob-
tiene., vuelve a Europa y toca en Liverpool y
Leipzig decidiendo — con catorce afios — cstudiar
en esta ciudad piano y composicién con Carl
Reinecke y Salomon Jadassohn. Agotados los
ahorros vuelve en 1875 a Madrid donde consigue
la proteccién del Conde Morphy, secretario del rey
Alfonso XII y alumno de Gevaert. Morphy le envia
al Conservatorio de Bruselas donde estudiard con
Rummel, Brassin y Dupont. En los tres afios que



pasa en Brusclas — en los que se inserta otra esca-
pada novelesca a Estados Unidos — consigue el
Premio Extraordinario del Conservatorio y decide
ir a Budapest para estudiar con Liszt. En 1880
viajard con Liszt por varias ciudades europeas y a
final de afio intenta ingresar como monje bene-
dictino en Salamanca, aunque su vocacion religiosa
pasa répido.

Realizé una nueva gira como pianista por
hispanoamérica y fracasa en cambio como empre-
sario y director de una compaiifa de zarzuela. En
1882 conoce a Felipe Pedrell y se convierte a las
creencias del nacionalismo musical. En 1883 se
casa con su discipula Rosina Jordana con la que
tendrd tres hijos y se establece en Barcelona como
profesor y pianista del Café Colon. Arruinado de
nuevo, esta vez en la Bolsa, reside en Madrid de
1885 a 1889, realizando frecuentes giras por
Europa como solista o con el violinista Enrique
Fernindez Arbdés a quien habia conocido durante
sus estudios en Bruselas.

Bajo la influencia de su esposa, se instala en
Paris en 1893 y va dejando de lado la carrera de
concertista para alternar la ensefianza con la com-
posicién. Hace amistad con Fauré, Debussy y
Dukas y en 1898 serd ocasionalmente profesor de la
Schola Cantorum. Mantiene también relaciones con
Londres donde establecerd un contrato con el
banquero Francis Money-Coutts que le pasard una
pensioén regularmente con la obligacién de poner
misica a sus textos operisticos. Surgen asi varias
Gperas sobre el ciclo artdrico pero muy especial-
mente Pepita Jiméne: que se representa en varias
ciudades europeas. Pero desde 1898 contrae una en-
fermedad que es mal diagnosticada y que se va agra-
vando con el tiempo convirtiéndose en una uremia.

10

En 1906 busca reposo en Niza donde comienza
a escribir /beria. En dos afios completard los cuatro
cuadernos que va estrenando a medida que los pre-
senta Blanche Selva. Pero é1 mismo tocard en
Bruselas dos fragmentos — Almeria y Triana - y en
Parfs la enfermedad apenas le deja salir de casa. Le
visitan los amigos y Marguerite Long le toca sus
obras al piano. Los médicos le recomiendan trasia-
darse al campo y el 1 de Abril de 1909 llega a
Cambo-les-Bains en los Pirineos franceses. En su
lecho de enfermo recibe la noticia de que, a pro-
puesta de Fauré, Debussy, Dukas, d'Indy y Lalo el
Gobierno Francés le concede la Legion de Honor.
El 18 de Mayo de 1909 muere al atardecer rodeado
por su familia. Deja sin terminar dos obras pianfs-
ticas cuya pertenencia o no a un hipotético quinto
cuaderno de /beria se ha discutido mucho. Las
piezas son Azulejos y Navarra que serian termi-
nadas respectivamente por Enrique Granados y
Déodat de Séverac,

Suite Iberia, Vol.1

Sin duda es la Suite Iberia la cumbre de la obra de
Albéniz y uno de los mds grandes monumentos
pianfsticos de todos los tiempos, tanto por sus
avances en la técnica del instrumento como por su
compleja escritura y su fuerza creativa capaz de
trascender hacia el futuro. Desde luego es una obra
que se inscrta en las corrientes nacionalistas pero
con esa fuerza y esa profundidad que hacen de lo
particular una fuente universal y no sélo un dato
pintoresco o colorista. Albéniz habifa practicado
durante muchos ailos la pieza de género o pieza
caracteristica cercana a la musica de salén. En
muchas de ellas habia ciertos acentos espafioles
que eran mds bien superficiales, estampas mds o



menos exdticas que se consumian con facilidad en
la Europa musical de su tiempo y visiones acomo-
daticias de una Espafia atrasada pero peculiar. In-
cluso el dato folkldrico es en esta clase de piezas
muy a menudo sélo una dato de color local que no
afecta para nada a la estructura, la armonia, el
ritmo o la articulacién de la pieza cuya morfologia
sigue siendo la de la pieza de género.

No obstante lo anterior, algunas piczas de Al-
béniz de la etapa que comentamos llevan larvados
los gérmenes de algo que dard su fruto en el futuro.
Muy a menudo. la explotacién de lo espafiol va
mis lejos de lo que se hubiera debido predecir y.
aunque en ocasiones va envuelto en lugares co-
munes, ya hay rasgos de profundidad racial capaz
de influenciar la composicién. Se dirfa que hay una
intuicién de lo que mds adelante va a ser racio-
nalizado y convertido en un credo.

Como en el caso de Falla, de Granados y de
tantos otros, el influjo decisivo en el cambio de
mentalidad compositiva y de actitud ante lo na-
cional lo da ese personaje tan importante que fue
Felipe Pedrell. Musicélogo, teérico y compositor
quizd no supo plasmar sus ideas en sus obras de
creacién con la certeza que lo hicieron sus disci-
pulos, pero sin duda es su posicién ideolégica la
que les permiti6 a aquellos conseguir unos logros
que a él le quedaron mis lejanos. El encuentro de
Albéniz con Pedrell es un auténtico Camino de Da-
masco en el que Albéniz queda absolutamente con-
vencido de buscar las fuentes para su creatividad
en las misicas autéctonas hispdnicas y no sélo en
las folkléricas sino también en las obras cultas
histéricas, como Falla lo realizard tan claramente
en algunas de sus composiciones. Albéniz no sdlo
se convirtié a esas ideas y las practicé sino que

también fue un propagandista de las mismas.
Joaquin Turina mismo contaba que en el estreno de
su Quinteto en Paris, una obra influenciada por la
Schola Cantorum, que Albéniz escuchd, aplaudié e
hizo editar a sus expensas (cosa que ya habfa hecho
con obras de Chausson) pero advirtiendo al autor
que debifa abandonar ese camino para investigar a
fondo en las fuentes del nacionalismo musical
espafiol. Mientras, el propio Albéniz ahondaba en
la idea con las piezas de su fberia que no sélo
acabarfa por ser su testamento musical sino el mds
cumplido y lapidario ejemplo de su genio creativo
para consagrarlo como a uno de los grandes com-
positores espafioles de su tiempo y de los europeos
de toda su generacion.

Iberia es una coleccion de doce piezas divididas
en cuatro cuadernos, cada uno de los cuales consta
de tres. Albéniz 1lama impresiones a las piezas y es
algo que no hay que olvidar pues si se ha
emparentado la técnica de las piezas con la de Liszt,
y no hay nada disparatado en esa filiacién, Albéniz
vivia de cerca la aventura estética de los musicos
franceses que recibieron el sobrenombre de impre-
sionistas, tal vez con poca precision, y la rehace a
su manera aunque guarde cuidadosamente las dis-
tancias. Una prueba es la fundamental diferencia en
el tratamiento del tema espafiol, que los franceses
de entonces cultivaron con profusion. Ellos lo uti-
lizaban de tema pintoresco de partida para hacer
misica francesa, Albéniz como pozo profundo del
que sacar una misica espafiola de aliento universal.

El propio Albéniz hablé de la extrema difi-
cultad de esta obra, especialmente en las cartas que
escribfa a Joaquin Malats, el pianista cataldn para
quien €l las pensaba aunque las estrenase antes
Blanche Selva. Y también hablé del andalucismo



profundo de la obra — él que era cataldn — ya que
todas sus piezas con una sola excepcidn se refieren
a Andalucia. La excepcion es madrilefia y se refiere
a la pieza Lavapiés que, sin embargo, también tiene
rasgos andaluces en su temdtica. Se ha dicho que se
trata de desarrollos muy amplios de ideas breves y
algo de eso hay, pero también porque a través de
las trasformaciones, los arabescos y el gran
barroquismo exuberante de la escritura se mantiene
una férrea unidad de ideacién que hace de las
piezas acabados formales a los que nada sobra o
falta, pese a la cantidad de aparentes afiadidos que
surgen por doquier a medida que cada pieza
avanza. Cada pieza es un mundo en si misma, un
mundo que enlaza con la triada del cuaderno al que
pertenece. Y los cuatro cuadernos crean un arco
formal cerrado y absoluto que nos hace ver el total
también como una macroforma.

Evocacidn abre el primer cuaderno y toda la
obra y es sin duda la mds sencilla de las doce
piezas. En la partitura, el compositor llama a la
pieza Preludio y en verdad lo es. Frente a la exube-
rancia ritmica y colorista de las demds piezas, ésta
es melancélica, con una majestuosa serenidad que
surge de lo espafiol abstracto aunque en algiin mo-
mento evoque un fandanguillo. Evocacién es una
pieza monotemdtica que no discurre tanto por
variaciones sino por modificaciones del tema que
se extiende en los diez primeros compases para
modificarse con el mordente y la aparicién mds
clara del fandanguillo. Este primer periodo se ex-
tiende por cincuenta y cuatro compases y da paso a
un segundo perfiodo mds lento con una modifica-
cién del mismo tema. El tercer periodo vuelve al
tempo y tema del primero aungque mucho mds corto
y da paso al cuarto que es un trasunto del segundo

con cambio de registro. Albéniz indicé una amplia
gama de intensidades sonoras que van desde cinco
p atres fasi como un complejo uso de los pedales.
Refinadisima manera de tocar que sustituye con las
dificultades del matiz las que no hay aqui, como en
las demds piezas, de otra indole virtuosistica.

El Puerto es la segunda obra de este primer
cuaderno. Se trata de una bulliciosa y colorista
evocacion de un puerto andaluz que no es, como a
veces se ha dicho ¢l de El Puerto de Santa Marfa,
localidad de la provincia de Cddiz, sino el puerto
de la misma ciudad de Cédiz, el mds internacional
y populoso de los puertos espafioles del siglo XIX.
No es una descripcién sino una estampa con un
derroche de vida y alegria en la que se van es-
bozando ritmos de polos, bulerfas y seguiriyas.

El primer periodo, de cincuenta y cuatro com-
pases se abre con una especie de zapateado que en
diversas formas recorrerd la obra y que tiene su
origen en el polo flamenco. Hay sonoridades agre-
sivas y cortantes, cambios ritmicos y dindmicos y
el canto es mds bien un grito o un pregén acom-
pafiado por seisillos.

El segundo perfodo es més leve y fluido aunque
también muy cambiante y da paso a un tercero que
es una variante del primero. La coda tiene una
inusual extensién y pareceria evocar una calma y
un color mds nocturnos depués del aluvidn anterior.
Algo que acaba la pieza de manera sobrecogedora.

Corpus Christi en Sevilla es 1a pieza que cierra
el primer cuaderno y evoca una celebracion reli-
giosa que se celebraba con gran esplendor en toda
Espafia y singularmente en Andalucfa. Albéniz nos
pinta y nos evoca, en este caso las dos cosas, una
solemne procesién en un dia radiante de finales de
primavera. Albéniz evoca el redoble de los tam-



bores y lanza un tema popular conocidisimo, el de
la tarara, que va a recorrer toda la obra y se va a
transfigurar de las mds diversas maneras. También
aparecen los rasgos de las saetas, cantos populares
que surgen de los balcones al paso de la procesién.
y la alegria y la algarabia de las calles. La dindmica
es extraordinariamente diferenciada (entre cinco p
y cinco f) y, pese a la extraordinaria complejidad
de la pieza, formalmente puede describirse en
cinco perfodos (A-B-A-B-A) y una coda. Menos
larga que la de El Puerto. la coda de esta obra es
también un remanso tras el bullicio. Es el recuerdo
de los toques y las campanas. de la lejanfa de
Sevilla y sus rumores.

El cuaderno fue dedicado por Albéniz a Ma-
dame Ernest Chausson y fue estrenado por Blanche
Selva en la Sala Pleyel de Paris el 9 de Mayo de
1906.

Piezas Caracteristicas op. 92
Nos hallamos sin duda frente a una coleccién de
piezas de muy diversa procedencia que fueron
recogidas en una coleccién por razones puramente
cditoriales. Seguramente se trata de piezas com-
puestas en ocasiones diferentes y probablemente
algo distantes en fecha aunque ninguna es posterior
a 1888. No se trata, salvo la maravillosa excepcion
que veremos, de la mejor misica albeniciana
aunque si nos dice mucho del repertorio que €l
solfa cultivar y del ambiente musical en que se mo-
vieron los primeros afos de su carrera de adulto.
Gavota es 1a pieza que abre la coleccion y que
es una danza de género muy cercana a la misica de
salén. De esas caracterfsticas participa la tercera
pieza titulada Barcarola (Ciel suns nuages) y que
es una acomodaticia aproximacién al género de la

barcarola salonera de las que se escribieron
millares en toda Europa por esos afios. En cambio,
las piezas dos, cuatro, cinco y seis (Minuetto a
Sylvia, Plegaria. Conchita (Polka) y Pilar (Vals)
son verdaderas hojas de dlbum sin duda escritas
circunstancialmente para amigas, alumnas o admi-
radoras (o las tres cosas a la vez). La Zambra tiene
mds relieve y es una pieza andaluza con mds
cuerpo que las anterjores y un ritmo vital aunque
no es tan valiosa como la dltima pieza. Pavana,
Polonesa 'y Mazurca son de nuevo piezas que se
acercan a las danzas de salén de la época mientras
Staccato (Capricho) ¢s una de esas obras, también
frecuentes en la época, en la que cierto grado de
exhibicionismo virtuosistico se convierte en la
Unica razén de ser de la pieza. Pero el verdadero
milagro, que salva una coleccién a menudo ano-
dina, es la pieza final, Torre Bermeja, afiadida a la
coleccion pero sin duda concebida con otras miras.
Nos hallamos ya ante el Albéniz que bastantes afnos
mads tarde va a producir el milagro de la Iberia.
Hasta entonces. la maxima aportacién anda-
lucista de Albéniz habia sido la interesante Rumo-
res de la Caleta inserta en la coleccién Recuerdos
de viaje. Con Torre Bermeja, Albéniz da un paso
mas. Se trata de una de las torres de la Alhambra
de Granada. Albéniz la evoca con un gran vigor y
una paralela austeridad. Hay un vertiginoso tornasol
de notas con una s6lida base acérdica, jirones de
cantos, evocaciones del staccato de la guitarra y una
forma que prefigura el embri6n de las de /heria, aqui
una A-B-A. La parte central es mds blanda y de
creacién de una atmosfera. pero los rasgos duros
vuelven cn la tercera parte concluyendo una pieza
que poco que ver tiene con la coleccion a la que
pertencce y a la que domina por completo. Las 11



primeras piezas fueron estrenadas por Albéniz en
un concierto ofrecido en Barcelona en 1888 y Torre
Bermeja fue estrenada también por el autor en la
Sala Erard de Parfs el 25 de Abril de 1889.

Mallorca {Barcarola) op. 202.

A lo largo de su carrera, Albéniz compuso bastantes
barcarolas ya que se trataba de una pieza de salén
abundante en la literatura pianistica de su época.
Pero, si la mayoria carecen de un relieve especial, la
que nos ocupa es bastante mds que una simple
barcarola al uso y se inserta dentro de una ambicién
mayor dentro de la estética nacionalista que ya ha
abrazado. De hecho. aunque se concibe como una
obra suelta, podria pertenecer a cualquiera de las
series de Swite Espaiiola en las que van sucedién-
dose distintas ciudades o provincias espafiolas.

Con Mallorca, Albéniz evoca la isla de ese
nombre y si el hecho de ser una barcarola subraya
su entorno maritimo, tampoco estdn ausentes los
cantos y los ritmos que personalizan la isla y que
hacen de la pieza una pdgina atractiva. Con su
estructura bdsica de pregén y copla, tan frecuente
en las evocaciones lugarescas de Albéniz, la pieza
se desarrolla con una incuestionable nobleza temd-
tica y un ritmo muy caracteristico. Nos hallamos ya
ante el Albéniz que va a prefigurar Iberia. Mallorca
debid escribirse en 1891 o poco antes ya que Al-
béniz la estrena y la lleva en repertorio en los con-
ciertos que ofrece en Londres entre Abril y Junio
de esc afio y ademds se publicé entonces en Londres
aunque la edicién definitiva fuera en Madrid por la
Unién Musical Espariola.

© Tomds Marco 1998

Pianista espafiol nacido en Luxemburgo en octubre
de 1966, Miguel Baselga se inicia al piano a los
seis afios de edad. Realizd toda su formacién mu-
sical en Bélgica en Real Conservatorio Superior de
Misica de Lieja, cuyo Primer Premio de piano
obtiene en 1985, prosiguiéndola posteriormente
con D. Eduardo Del Pueyo con quien trabajé hasta
su fallecimiento. A partir de entonces, ha tenido
una intensa actividad como solista. Desde 1988, su
creciente actividad le ha permitido realizar giras
por Argentina (1989/1990), Alemania (1990/1997),
Francia (1989/1993/1997), Inglaterra (1997), y
Austria (1997) as{ como a presentarse en algunas
de las salas mds importantes de Espafa.

Ha actuado con orquestas como la Sinfénica de
Rosario (Argentina, 1990), Orchestre National du
Capitole de Toulouse (Francia, 1992), Sinfénica de
Madrid (Espafa, 1994), Orquesta Sinf6nica Portu-
guesa (Lisboa, 1995), Orquesta Nacional de Es-
pafia (Madrid, 1997), Sinfénica de Tenerife (Tene-
rife/Lisboa, 1998) y Sinfénica de Mineria (México
DF. 1998).

En 1996, con motivo del 50 aniversario de la
muerte de Manuel de Falla. grabé para el sello
discogrifico sueco BIS la obra completa para piano
de este autor (BIS-CD-773), presentdndose en
Noviembre de ese afio en el Auditorio Nacional de
Madrid dentro de la temporada de la Asociacién
Filarmoénica de Madrid, teniendo una muy buena
aceptacion tanto nacional como internacionalmente.

Actualmente, y prosiguiendo con su labor
discografica, acaba de grabar para la misma com-
pafiia la grabacién del primer volumen de lo que
serd la obra integral para piano de Isaac Albéniz y
que serd presentado en el Festival Internacional de
Miisica de Perelada —1998—.



hne jeden Zweifel ist Isaac Albéniz einer

der Hohepunkte der spanischen Musik, und

er dominierte die spanische Musik des 19.
Jahrhunderts, um gleichzeitig jene des 20. zu be-
ginnen. Wihrend seine Musik am Anfang und
sogar spiter in seiner Karriere vieles dem Geiste
der damaligen Zeit verdankie, den eindeutigen Ein-
filissenn von Chopin und der Salonmusik. wurde sie
doch allmiihlich immer tiefgriindiger und person-
licher, um schlieBlich einen hohen Standard bedeu-
tender Virtuositit und der Umwandlung eines na-
tionalen Materials zu erreichen, das im ersten
Augenblick vielleicht malerisch und nett scheint.
spiiter aber eine tiefe Quelle komplexer komposi-
torischer Neuerungen wird. Bei alledem muB man
in Betracht ziehen, daf sein Leben kurz war — er
wurde nicht einmal fiinfzig Jahre alt — und daB
sicherlich die Reife. zu der er gelangt war, als ihn
der Tod iiberraschte, viele weitere, hochinte-
ressante musikalische Beitrdage von ihm erwarten
lieB. Andererseits muf betont werden, daB sein
Leben meteorenhaft und abwechslungsreich war.
daf} er ein Wunderkind war, das vom friihesten
Kindesalter im beruflichen Kontakt zur Musik
stand, und dal er ein abenteuerliches, manchmal
geradezu phantastisches Leben fiihrte.

Isaac Albéniz wurde am 29. Mai 1860 im kata-
lanischen Dorf Camprodén (Provinz Gerona) ge-
boren. Der Geburtsort war sozusagen vom Zufall
gewihlt, denn sein Vater war Zollangestellter und
wohnte nur zufillig dort. Die Familie ibersiedelte
in der Tat nach Barcelona als er ein Jahr alt war.
Sein erster Klavierlehrer war seine dltere Schwester
Clementina, und bereits mit vier Jahren gab er ein
Konzert im Teatro Romea. das grofies Aufsehen
erregte, da einige Personen glaubten, daf es sich

um einen Trick handelte, und daB ein erwachsener
Pianist hinter dem Vorhang spielte. Anschliefend
wurde Narciso Oliveras sein Lehrer, und mit sechs
Jahren ging er mit seiner Mutter und Schwester
nach Paris, wo er einige Monate bei Antoine-
Frangois Marmontel studierte, um die Aufnahme-
priifung am Pariser Conservatoire vorzubereiten.
Er schatfte die Priifung, war aber um zwei Jahre zu
jung um aufgenommen zu werden. Dann kehrte er
nach Barcelona zurlick, und mit seiner Schwester
Clementina unternahm er eine Tournee durch Nord-
spanien. Als er acht Jahre alt war, zog die Familie
nach Madrid, und dies war der Augenblick seines
ersten Ausreiflens, das ihn nach El Escorial brachte,
und dann auf eine grofie Tournee nach Galicien,
Kastilien, Leén, Saragossa, Valencia und Barcelona.
Nur der Selbstmord seiner Schwester Blanca brachte
ihn dazu, nach Hause zuriickzukehren.

Nach Madrid zuriickgekehrt studierte er bei
Eduardo Compta und rif dann abermals nach An-
datusien aus. In Cadiz, vor die Aussicht gestellt,
festgenommen und zu seinem Vater zuriickge-
bracht zu werden, ging er auf einen Frachten-
dampfer und begab sich nach Puerto Rico. In
Mittel- und Stidamerika fiihrte er ein hartes Leben,
indem er in Argentinien, Uruguay. Brasilien und
Kuba spielte. Dort lief§ ihn sein Vater, der dem Zoll
der Insel zugeteilt worden war (die damals eine
spanische Kolonie war, Anm. d. U.), in Santiago de
Cuba festnehmen, und er mufte sich wieder dem
Familienleben anschlieen. Der Vater verstand
aber, dal3 er inzwischen gereift war. und erlaubte
ihm, in die USA zu reisen. Dies geschah im Jahre
1873, als Albéniz nur dreizehn Jahre alt war.

Von San Francisco bis New York feierte Al-
béniz groBe Erfolge mit seinen Konzerten, und mit



Vorfithrungen nahezu zirkushafter Art, wie mit den
Hinden hinter dem Riicken zu spielen, die Klavia-
tur durch ein Tuch bedeckt. usw. Mit dem einge-
spielten Geld kehrte er nach Europa zuriick, um in
Liverpool und Leipzig zu spiclen, wo er mit vier-
zehn Jahren beschloB, Klavier und Komposition
bei Carl Reinecke und Salomon Jadassohn zu stu-
dieren. Als seine Ersparnisse zu Ende waren.
kehrte er 1875 nach Madrid zuriick, wo er die Pro-
tektion des Grafen Morphy erhielt, des Sekretirs
des Konigs Alfonso XIT und Schiilers von Gevaert.
Morphy schickte ihn an das Briisseler Konserva-
torium, wo er bei Rummel, Brassin und Dupont
studierte. In den drei Jahren, die er in Briissel ver-
brachte — mit Ausnahme einer neuen dramatischen
Eskapade in die USA — erhielt er cinen Ersten Preis
des Konservatortums und beschlof3, nach Budapest
zu gehen um bei Liszt zu studieren. 1880 reiste er
mit Liszt nach verschiedenen europdischen Stidten,
und zum Jahresende wollte er in das Kloster von
Salamanca als Benediktinerbruder gehen. aber
seine religiose Berufung ging schnell voriiber.

Er fiihrte eine abermalige Tournee als Pianist in
Lateinamerika durch und machte ein finanzielles
Fiasko als Impresario und Leiter einer Zarzuela-
gesellschaft. 1882 lernte er Felipe Pedrell kennen
und licB sich zum Glauben an den musikalischen
Nationalismus bekehren. 1883 heiratete er seine
Schiilerin Rosina Jordana, mit der er drei Kinder
bekam: sie lieBen sich in Barcelona nieder, wo er
Lehrer wurde, zugleich Pianist des Cafe Colén.
Nochmals ruiniert, diesmal auf der Borse, wohnte
er 1885-89 in Madrid, von wo er hiufige Tournees
durch Europa unternahm, als Solist oder mit dem
Geiger Enrique Fernandez Arbds, den er wihrend
seiner Studien in Briissel kennengelernt hatte.

Unter dem Einflu seiner Frau lief er sich 1893
in Paris nieder, wo er seine Karriere als Konzert-
pianist zur Seite schob, um sich abwechselnd dem
Unterricht und dem Komponieren zu widmen. Er
wurde mit Fauré, Debussy und Dukas befreundet
und diente 1898 zeitweise als Professor an der
Schola Cantorum. Er hielt auch gute Verbindungen
zu London aufrecht, wo er einen Vertrag mit dem
Bankier Francis Money-Coutts schrieb, der ihm
eine regelmifige Rente zahlte, woflir er dessen
Operntexte vertonen sollte. So entstanden verschie-
dene Opern iiber den Arthurzyklus, aber ganz be-
sonders Pepita Jiménez, die in verschiedenen euro-
piischen Stddten aufgefiihrt wurde. Ab 1898 litt er
aber an einer Krankheit, die schlecht diagnostiziert
wurde und sich mit der Zeit verschlechterte, indem
sie sich zu einer Harnvergiftung entwickelte.

1906 suchte er in Nice Erholung, und begann
dort, Iberia zu schreiben. In zwei Jahren vollendete
er die vier Hefte, die von Blanche Selva erstmals
gespielt wurden. Selbst spielte er in Briissel zwei
Fragmente — Almeria und Triana — aber in Paris
lief ihn die Krankheit kaum mehr auBer Haus
gehen. Seine Freunde besuchten ihn, und Margue-
rite Long spielte ihm auf dem Klavier scine Werke
vor. Die Arzte empfohlen, daB er sich aufs Land
begeben sollte, und am 1. April 1909 kam er in
Cambo-les-Bains in den franzésischen Pyrenden
an. Auf seinem Krankenlager erreichte ihn die
Nachricht, da3 ihm die franzsische Regierung auf
den Vorschlag von Fauré, Debussy, Dukas, d'Indy
und Lalo die Ehrenlegion verliechen hatte. Am
Abend des 18. Mai 1909 starb er, von seiner Fami-
lie umgeben. Er hinterlief zwei unvollendete Kla-
vierwerke, deren Zugehorigkeit zu einem hypothe-
tischen fiinften Heft der /beria eine vielbesprochene



Frage wurde. Die Stiicke sind Azulejos und Na-
varra; sie wurden von Enrique Granados bzw.
Déodat de Séverac vollendet.

Suite Iberia, Heft 1

Zweifelsohne ist die Suite /beria der Gipfel von
Albéniz’ Schaffen, und noch dazu eines der grofiten
planistischen Monumente aller Zeiten. sowohl] auf-
grund der instrumentaltechnischen Fortschritte als
auch wegen des komplexen Satzes und einer krea-
tiven Kraft, die grof genug ist, um in die Zukunft
zu weisen. Sie ist natiirlich ein Werk. das sich in
die nationalistischen Stromungen einreihen ld8t,
aber mit einer Kraft und Tiefe, die aus ihr eine uni-
versale Quelle machen, nicht nur ein malerisches
oder koloristisches Werk. Wihrend vieler Jahre
hatte sich Albéniz den Genrestiicken gewidmet,
wie sie in der Nihe der Salonmusik vorkommen. In
vielen von ihnen gab es einen gewissen spanischen
Ton, der ziemlich oberflichlich war, mehr oder
wenig exotische Bilder, die im damaligen musika-
lischen Europa gebriuchlich waren, und gefillige
Visionen eines riickstindigen aber charakteristischen
Spanien. In dieser Gattung von Stiicken findet man
zusammen mit dem folkloristischen Charakter sehr
hiufig nur eine Art Lokalkolorit, die auf keine Weise
die Struktur, die Harmonik, den Rhythmus und die
Artikulation des Stiicks beeinflut, dessen Morpho-
logie weiterhin die eines Genrestiicks ist.

Trotzdem gibt es einige Stiicke, die Albéniz in
der hier besprochenen Zeit schrieb, die latente
Keime von dem enthalten, das spiter fruchtbar
werden sollte. Sehr haufig wird die Ausniitzung des
Spanischen weiter als vorgesehen getrieben, und
obwohl sie gelegentlich in Klischees gekleidet ist,
gibt es schon Ziige eines tiefen Nationalismus, die

die Komposition zu beeinflussen fahig sind. Man
konnte sagen, daB es eine Intuition dessen gibt, was
spater rationalisiert und in ein Credo verwandelt
werden sollte. Wie im Falle von Falla, Granados
und anderen iibte Felipe Pedrell den entschei-
denden Einflub aus bei der Verdnderung der kom-
positorischen Mentalitit in Richtung des Natio-
nalen. Als Musikwissenschaftler, Theoretiker und
Komponist fiihrte er seine Ideen vielleicht in
seinen eigenen schopferischen Werken nicht mit
jener Sicherheit durch wie seine Schiiler, aber es
war ohne Zweifel seine ideologische Einstellung,
die es ihnen erlaubte, einige Errungenschaften zu
erzielen, die ihm doch etwas fremd waren. Die
Begegnung zwischen Albéniz und Pedrell war ein
echter Damaskusgang, indem Albéniz vollig iiber-
zeugt war, die Quellen seiner Kreativitit in der ein-
geborenen spanischen Musik zu suchen, und zwar
nicht nur in der folkloristischen, sondern auch in
den historischen Werken, wie es Falla in einigen
seiner Werke so deutlich durchfiihrte. Albéniz ging
nicht nur zu diesen Ideen iber, und fiihrte sie
durch, sondern er propagierte sie dann auch selbst.
Joaquin Turina selbst erzihlte, dafi Albéniz die
Pariser Premiere seines durch die Schola Cantorum
beeinfluiten Quinrerrs horte, applaudierte, und das
Werk dann auf eigene Rechnung herausgab (wie er
es bereits mit Werken von Chausson getan hatte),
dann allerdings dem Komponisten riet, er sollte
diesen Weg verlassen, um die Quellen des spa-
nischen musikalischen Nationalismus zu erforschen.
Zeitweise vertiefte Albéniz noch diese Idee in
seiner Iberia, die er nicht nur als musikalisches
Testament komponierte, sondern auch als vollen-
detstes und lapidarstes Beispiel seines kreativen
Genies. das ihn als einen der groBen spanischen



Komponisten seiner Zeit und der Europier seiner
ganzen Generation verankern sollte.

Iberia ist eine Sammlung von zwolf Stiicken,
auf vier Hefte zu je drei Stiicken verteilt. Albéniz
nennt sie ..Impressionen®, was man nicht vergessen
darf, denn die Technik der Stiicke ist mit jener von
Liszt verwandt. Diese Charakteristik ist in keiner
Weise absurd, denn Albéniz lebte in der Nihe der
dsthetischen Abenteuer jener franzosischen Musi-
ker, denen die Bezeichnung . Impressionisten” ge-
geben wurde, vielleicht ohne allzu viel Exaktheit,
aber er veridnderte alles auf seine Weise, und war
dabei auf die Distanz bedacht. Ein Beweis dafiir ist
der fundamentale Unterschied in der Behandlung
des spanischen Themas, wie sie von den Franzosen
damals extravagant betrieben wurde. Sie verwen-
deten es zuniichst als pittoreskes Thema um eine
franzosische Musik zu schaffen. Albéniz beniitzte
es als tiefe Quelle, aus welcher er eine spanische
Musik mit universalem Atem holte.

Selbst sprach Albéniz von der extremen
Schwierigkeit dieses Werkes, besonders in Briefen
an Joaquin Malats, den katalanischen Pianisten, fiir
den das Werk gedacht war, obwohl die Urauf-
filhrung von Blanche Selva gespielt wurde. Er
sprach auch vom tiefen ,,Andalusismus* des Werkes
— er, der er Katalane war — denn siamtliche Stiicke,
mit einer einzigen Ausnahme, beziehen sich auf
Andalusien. Die Ausnahme ist madridisch; es
handelt sich um das Stiick Lavapiés, das allerdings
thematisch auch andalusische Ziige aufweist. Es ist
gesagt worden, daf} es sich um sehr umfangreiche
Entwicklungen ganz kurzer Ideen handelt, was teil-
weise wahr ist, aber auch weil eine feste schopfe-
rische Einheit durch die Transformationen, Ara-
besken und den prunkvollen Stil erhalten bleibt,

wodurch die Stiicke zu soliden Schopfungen
werden, wo nichts fehlt, trotz der Anzahl der Zu-
sdtze, durch welche jedes Stiick vorangetrieben
wird. Jedes von ihnen ist eine eigene Welt, eine
Welt, die sich der Dreiheit des Heftes anschlieft,
zu welchem es gehort. Und die vier Hefte bilden
einen geschlossenen und absoluten Bogen, der uns
das Ganze als Makroform betrachten Lift.

Die Evocacién offnet das erste Heft und die
ganze Suite. Dies ist ohne Zweifel das einfachste
der zwolf Stiicke. In der Partitur nennt der Kom-
ponist das Stiick Preludio, und in Wirklichkeit ist
es genau das, Der rhythmischen und koloristischen
Uberschwenglichkeit der anderen Stiicke gegen-
tibergestellt ist es melancholisch, mit einer majesti-
tischen Ruhe, die einem abstrakten ,.Spanischtum®
entspringt, obwohl hier und da ein Fandanguillo
zum Vorschein kommt. Die Evocacidn ist ein
monothematisches Stiick, das nicht in Variationen
dahinflieBt, sondern durch Modifizierungen des
Themas, das sich in den zehn ersten Takten aus-
breitet, um sich dann durch den Mordent und die
deutlichere Struktur des Fandanguillo zu modi-
fizieren. Dieser erste Teil dehnt sich iiber 54 Takte
hinaus und wird dann von einem zweiten Teil ab-
gelost, der langsamer ist, mit einer Modifizierung
desselben Themas. Der dritte Teil kehrt zum
Tempo und Thema des ersten zurlick; er ist aller-
dings viel kiirzer und wird vom vierten abgelost,
der eine Kopie des zweiten ist, mit einem Wechsel
des Registers. Albéniz schreibt ein weites Spektrum
von Lautstdarken vor, das sich vom fiinffachen
Piano bis zum dreifachen Forte erstreckt, aullerdem
eine komplizierte Pedalbehandlung. Es ist cine
duBerst raffinierte Spieltechnik, bei der Schwierig-
keiten hinsichtlich der Nuancierung die Virtuositit



ersetzen, von der die anderen Stiicke gefiillt sind —
hier gibt es sie gar nicht.

El Puerto (Der Hafen) ist das zweite Stiick des
Hefts, in dem ein andalusischer Hafen lebhaft und
koloristisch geschildert wird. Es handelt sich nicht,
wie manchmal gesagt wurde, um den Puerto de
Santa Marfa in der Provinz Cadiz. sondern um den
Hafen der Stadt Cadiz, der unter den spanischen
Hifen des 19. Jahrhunderts der internationalste und
am meisten bevdlkerte war. Dies ist keine Be-
schreibung. sondern eine Gravur mit viel Leben
und Freude. wo Rhythmen der ..Polos™. der ..Bule-
rias™ und der ,.Seguirivas™ skizziert werden.

Der erste Teil, mit 54 Takten. beginnt mit einer
Art ,Zapateado™. der in verschiedenen Formen im
ganzen Stiick zu finden ist. und der seinen Ur-
sprung im .,Flamenco-Polo™ hat. Es gibt aggressive
und schneidende Kldnge, rhythmische und dyna-
mische Wechsel, und der Gesang ist eher ein Schrei
oder eine Kundgebung, von Sechzehnteln begleitet.

Der zweite Teil ist leichter und flieBender.
allerdings ebenfalls sehr wechselhaft, und wird von
einem dritten abgeldst, der cine Variante des ersicn
ist. Die Coda ist aul ungewohnliche Weise er-
weitert und scheint nach der gewesenen Flut eine
eher nichtliche Ruhe und Farbe zu schildern. So
endet das Stiick mit einer Art Zittern.

Corpus Christi en Sevilla (Fronleichnam in
Sevilla), das letzte Stiick des ersten Hefts, schildert
eine religidse Zeremonie, die in ganz Spanien. be-
sonders aber in Andalusien grol gefeiert wurde.
Albéniz malt vor allem zwei Sachen: einen feier-
lichen Umzug und einen strahlenden Spéttriihlings-
tag. Er 148t die Trommeln wirbeln und bringt ein
sehr bekanntes Volksthema, ,.La tarara”, das im
ganzen Stiick in den verschiedenartigsten Gestalten

zu héren ist. Es sind auch Ziige der ,,Saetas™ zu
horen, Volkslieder, die im Laufe des Umzugs von
den Balkonfenstern ertonen, sowie die Freude und
das Schwiitzen in den StraBen. Die Dynamik ist
auBerordentlich differenziert (vom fiintfachen
Piano bis zum fiinffachen Forte), und trotz der
auflerordentlichen Komplexitdt des Stiicks kann
man es als fiinfteilig (A-B-A-B-A) mit einer Coda
bezeichnen. Diese ist kiirzer als jene von E/ Puerto.
dient aber ebenfalls als friedlicher Zufluchtsort
nach dem ganzen Gewirr. Sie ist eine Erinnerung
an die HornstoBe und die Glocken des entfernten
Sevilla mit seinen ganzen Gerduschen.

Albéniz widmete Madame Ernest Chausson
das Heft. und Blanche Selva spielte die Urauf-
fithrung in der Pariser Salle Pleyel am 9. Mai 1906.

Piezas Caracteristicas op. 92

(Charakteristische Stiicke)

Vor uns haben wir ohne Zweifel eine Sammlung
von Stiicken sehr unterschiedlicher Provenienz, die
aus rein verlagstechnischen Griinden zusammen-
gestellt wurden. Es handelt sich sicherlich um
Stiicke. die bei verschiedenen Gelegenheiten, zeit-
lich vermutlich weit auseinander komponiert
wurden, wobei allerdings keines spiter als 1888
entstand. Abgesehen von der hervorragenden Aus-
nahme. die wir sehen werden, handelt es sich nicht
umt Albéniz’ beste Musik, aber sie sagt uns viel
iiber das Repertoire, das er pflegte. und iiber die
musikalische Atmosphire, in der er die ersten Jahre
seiner erwachsenen Karriere verbrachte.

Die Sammiung beginnt mit der Gavora, einem
mit der Salonmusik eng verwandten Genrestiick.
Ahnliche Ziige weist das dritte Stiick auf, Barca-
rola, das zur Gattung der Salonbarkarole gehdrt.



von der in jenen Jahren Tausende in ganz Europa
geschrieben wurden. Die Stiicke 2, 4, 5 und 6 —
Minuetto a Sylvia. Plegaria, Conchita (Polka) und
Pilar (Walzer) — sind hingegen echte Albumblitter,
zweifelsohne Gelegenheitskompositionen fiir
Freundinnen, Schiiler oder Bewunderinnen (oder
alle drei zugleich). Zambra hat mehr Profil; es ist ein
andalusisches Stiick, gewichtiger als die vorigen und
mit einem wichtigen, vitalen Rhythmus. Pavana,
Polonesa und Mazurca sind wieder mit den da-
maligen Salontdnzen verkniipfte Stiicke, wihrend
Staccato (Capricho) eines von den damals ebenfalls
iiblichen Stiicken ist, wo ein gewisses Mal an
virtuosem Exhibitionismus die einzige Existenz-
berechtigung ist. Aber das wahre Wunder, das eine
hiufig unbedeutende Sammlung rettet, ist das ab-
schlieBende Stiick, Torre Bermeja, der Sammlung
beigefligt. aber zweifelsohne mit héheren Zielen
konzipiert. Wir finden hier bereits den Albéniz, der
viele Jahre spiter das Wunder /beria schaffen sollte.

Bis dahin war Albéniz grofiter andalusistischer
Beitrag die interessante Rumores de la Caleta ge-
wesen, Teil der Sammlung Reiseerinnerungen. Mit
Torre Bermeja geht Albéniz um einen Schritt
weiter. Es handelt sich um einen der Tiirme der
Alhambra bei Granada. Albéniz schildert ihn kraft-
voll und mit entsprechender Strenge. Es gibt eine
schwindelerregende Sonnenblume aus Ténen mit
einer soliden Grundlage aus Akkorden, Bruch-
stiicken von Liedern, Nachahmungen des Gitarren-
staccatos, und ciner Form, die ein Embryo der
Perioden der Iberia darstellt, hier als A-B-A. Der
Mittelteil ist schwiicher, aber dic stirkeren Ziige
kehren im dritten Teil zuriick, um ein Stiick zu
beenden, das mit der Sammlung kaum etwas zu tun
hat, der es angehort, und die ¢s vollig dominiert.
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Die ersten elf Stiicke wurden von Albéniz bei
cinem Konzert in Barcelona 1888 uraufgefiihrt; er
spielte auch die Erstauffiihrung des Torre Bermeja
in der Pariser Salle Erard am 25. April 1889.

Mallorca (Barcarola) op. 202

Sein ganzes Leben lang komponierte Albéniz zahl-
reiche Barkarolen, denn es handelte sich um ein
Salonstiick, das in der Klavierliteratur seiner Zeit
sehr hiufig war. Die meisten hatten wohl keinen
besonderen Charakter, aber dic hier vorliegende ist
viel wichtiger als eine einfache Gebrauchsbarka-
role: sie ist vielmehr Teil cines wichtigen Strebens
der nationalistischen Asthetik, der er sich ange-
schlossen hatte. Obwohl sie als beildufiges Werk
betrachtet wird, konnte sie jeder Serie der Suite
Espariola angehdren, wo wir verschiedenen Stidten
und Provinzen Spaniens begegnen.

In Mallorca schildert Albéniz die Insel, wobei
die Barkarole die maritime Umgebung betont, und
die auf die Insel bezogenen Lieder und Rhythmen
sind nie weit weg, sondern machen aus dem Stiick
cin attraktives Notenblatt. Mit einer grundlegend
auf Straenrufen und Coplas basierenden Struktur,
die in Albéniz® Ortsschilderungen so hiaufig ist.
wickelt sich das Stiick mit unleugbarer Noblesse
und einem charakteristischen Rhythmus ab. Wir
stehen bereits vor jenem Albéniz, der /beria ahnen
14Bt. Mallorca muf3 1891 oder etwas frither kompo-
niert worden sein, denn Albéniz spielte dic Uraut-
fiihrung und brachte das Stiick im Repertoire der
Konzerte mit, dic er im April und Juni jenes Jahres
in London gab, und es wurde noch dazu in London
herausgegeben. obwohl die endgiltige Ausgabe
durch die Unién Musical Espaola erfolgte.

© Tomds Marco 1998



Der spanische, 1966 in Luxemburg geborene Pianist
Miguel Baselga begann mit sechs Jahren, Klavier
zu spielen. Seine ganze Musikausbildung fand am
Kgl. Musikkonservatorium in Liittich statt, dessen
ersten Preis fiir Klavier er 1985 erhielt. An-
schlieBend studierte er bei dem hervorragenden spa-
nischen Pianisten Eduardo Del Pueyo bis zu dessen
Tod weiter. Seit damals war er intensiv als Solist
tatig. Seit 1988 unternahm er lange Tourneen in
Argentinien (1989/1990), Deutschland (1990/1997).
Frankreich (1989/1993/1997), England (1997) und
Osterreich (1997). und er stelite sich in einigen der
wichtigsten spanischen Konzerthiiuser vor.

Er spielte mit Orchestern wie Sinténica de
Rosario (Argentinien 1990), Orchestre National du
Capitole de Toulouse (Frankreich 1992), Sinfénica
de Madrid (Spanien 1994), Orquesta Sinfénica
Portuguesa (Portugal 1995), Orquesta Nacional de
Espafia (Spanien 1997), Sinfénica de Tenerifc
(Teneriffa/Lissabon 1998) und Sinfénica de Mine-
ria (Mexiko DF. 1998).

AnldBlich des 50. Todestags von Manuel de
Falla spielte er 1996 fir BIS das gesamte Klavier-
schaffen des Komponisten ein (BIS-CD-773). Im
selben Jahr spielte er im Madrider Auditorio Na-
cional de Musica mit der Asociacién Filarménica
de Madrid, und er wurde national und international
gebiihrend gefeiert. Als Solist mit Orchester wird
er in Europa und Argentinien immer mehr gefragt.

Miguel Baselga wurde eingeladen, als Solist im
Rahmen der Lissabonner Weltausstellung 1998 zu
erscheinen, sowie bei einem 25-Jahre-Jubildums-
konzert von BIS. Dieser erste Teil des gesamten
Klavierschaffens von Isaac Albéniz wurde im
Laufe des Internationalen Festivals Perelada 1998
vorgestellt.

ans aucun doute, Albéniz est I'un des

sommets de la composition espagnole et

domine la musique hispanique du XIX®™
siécle pour ouvrir, en méme temps, celle du XX,
Si sa musique est dans ses débuts et méme dans le
courant de sa carriere débitrice de ’esprit de son
temps. des influences évidentes de Chopin et de la
musique de salon, peu & peu elle devient plus pro-
fonde et personnelle pour finalement atieindre les
hauts sommets de virtuosité et de transfiguration de
son inspiration nationale laquelle, étant au début
pittoresque et aimable, devient par la suite une
source profonde de nouveautés compositives. Il
faut néanmoins ne pas oublier que sa vie fut bréve
— il n’arriva pas a la cinquantaine — et que pro-
bablement la maturité qu’il venait d’atteindre au
moment de son décés laissait prévoir de nouvelles
contributions musicales d’un grand intérét. Par
contre il faut signaler que sa vie fut météorique et
changeante et qu’il fut un enfant prodige qui.
depuis son plus jeune dge, était en contact pro-
fessionnel avec la musique et qu’il mena une vie
aventurigre et trés souvent romanesque.

Isaac Albéniz naquit a Camprodon, province de
Gérone, le 29 mai 1860 mais I'année suivante sa
famille s’installa & Barcelone. Son premier pro-
fesscur de piano fut sa sceur ainée Clementina qui
le prépara pour son premier concert a 1’dge de
quatre ans au Théitre Romea, concert qui remporta
un grand succes. Narciso Oliveras fut ensuite son
professeur ¢t a six ans il fut emmené par sa mere a
Paris ol il étudia quelques mois avec Antoine-
Frangois Marmontel pour préparer son accés au
Conservatoire o 1l fut admis mais prié. dii 4 son
bas age, de retarder de deux ans son entrée. Quand
il eut huit ans. sa famille s"installa & Madrid ol eut



lieu sa premiére fugue & I'Escurial puis 4 Galice,
Léon. Saragosse. Valence et Barcelone. Ce ne fut
que le suicide de sa sceur Blanca qui 1"obligea a re-
tourner chez lui.

De nouveau & Madrid il étudie avec Eduardo
Compta et rélise une nouvelle escapade en Anda-
lousie olt, & Cadix. craignant étre arrété et rendu &
ses parents, il s’embarque clandestinement pour
Porto-Rico. En Amérique. il méne une vie trés dure
jouant en Argentine, & 1'Uruguay, au Brésil et a
Cuba. C’est ici que son pére. mut¢ a la douane de
I'ile, (a cette époque colonie cspagnole, N. du T.) le
fait arréter & Santiago de Cuba. Réintégré au foyer.
son pere le trouvant déjd mdr lui permet de voyager
aux Etats-Unis. Nous sommes en 1873 et Albéniz
n’a qu’a peine treize ans.

De San Francisco @ New-York il eut un grand
sucees comme concertiste et avec des exhibitions
proches du cirque telles que jouer du piano de dos,
avec un tissus sur le clavier, etc. Avec ]argent
gagné, il revient en Europe et joue a Liverpool et &
Leipzig ol. a 14 ans. il décide d’y étudier le piano
et la composition avec Carl Reinecke et Salomon
Jadassohn. Sans ressources, il retourne & Madrid en
1875 et obtient la protection du Comte Morphy,
secrétaire du roi Alfonso XII et éleve de Gevaert.
Morphy I’envoie au Conservatoire de Bruxelles ol
il étudira avec Rummel, Brassin et Dupont. Les
trois ans de Bruxelles (avec une fugue romanesque
aux Etats-Unis) lui suffisent pour obtenir le Pre-
mier Prix du Conservatoire. Par la suite il décida
d’aller & Budapest pour étudier avec Liszt. En 1880
il voyage avec lui dans plusieurs villes euro-
péennes. Finalement. il essaya d’entrer dans 1'ordre
des bénédictins a Salamanque mais sa vocation
tourna court.

1l réalisa une nouvelle tournée en Amérique du
Sud mais échoua comme imprésario et directeur
d’une compagnie de zarzuela. En 1882 il fait
connaissance de Felipe Pedrell et se convertit aux
croyances du nationalisme musical. En 1883 il
épouse son €léve Rosina Jordana qui lui donnera
trois fils et s'installe 4 Barcelone comme pro-
fesseur et pianiste du Café Coldén. A nouveau ruiné,
cette fois-ci a la bourse, il s'installe & Madrid de
1885 & 1889 tout en réalisant des tournécs
fréquentes en Europe comme soliste ou avec le vio-
loniste Enrique Fernandez Arbds qu’il avait connu
lors de ses études a Bruxelles.

Sous I"influence de son épouse, il s’installe &
Paris en 1893 et, laissant de c6té sa carriére comme
concertiste, se voue a |'enseignement ct la com-
position. Il devient I’ami de Fauré. de Debussy et
de Dukas et en 1898 il deviendra occasionnelle-
ment professeur de la Schola Cantorum. 11 établit
aussi des liens avec Londres ou il signe un contrat
avec le banquier Francis Money-Coutts qui lui fera
parvenir une pension avec 1’obligation de mettre la
musique a ses textes d'opéra. Clest ainsi que
surgiront plusieurs opéras sur le cycle d”Arthur et
surtout Pepita Jiménez qui sera représenté dans
plusieurs villes européennes. Mais deés 1898 il
attrape une maladie qui s’aggravera suite a un
mauvais diagnostic, aboutissant par la suite en uré-
mie.

En 1906, il cherche repos a Nice ou il
commence & composer /beria. En deux ans il ache-
vera quatre cahiers qu’il présentera au fur et
mesure qu'il les produira. Il jouera lui-méme deux
fragments & Bruxelles — Almeria et Triana — mais a
Paris la maladie 1’'empéche méme de quitter sa
maison. Ses amis le visitent et Marguerite Long



joue ses ceuvres au piano. Les médecins lui recom-
mendent de s’installer & Ja campagne et le 1" avril
1909 il arrive & Cambo-les-Bains. dans les
Pyrénées-Atlantiques. Sur son lit de mort, il regoit la
nouvelle d’avoir été décoré de la Légion d"Honneur
sur proposition de Fauré, Debussy, Dukas. d'Indy
et Lalo. Le 18 mai 1909, Albéniz meurt a la
tombée du jour entouré de sa famille. 11 laisse deux
pigces inachevées pour piano dont |'appartenance &
un hypothétique cinquieme cahier d'/béria a été
trés controversée. 11 s'agit de Azulejos et Navarra
qui seront terminées par Enrique Granados et
Déodat de Séverac respectivement.

Suite Ibéria Vol.1

Sans doute, la Swite Ibéria est le faite de I"ceuvre
d’Albéniz et 1'un des plus grands monuments
pianistiques de tous les temps autant par ses
avances dans la technique de ’'instrument que par
son écriture complexe et sa force créative. capable
de transcender vers le futur. Cela va sans dire qu’il
s’agit d’une ceuvre insérée dans les courants natio-
nalistes mais avec une telle force et une telle pro-
fondeur que les particularités régionales deviennent
une source universelle et non seulement une
donnée pittoresque ou coloriste. Albéniz avait pra-
tiqué pendant de longues années la piece de genre.
¢’est-a-dire 1a piece proche de la musique de salon.
Dans beaucoup d’entre elles on trouvait des
accents espagnols qui étaient plutdt superficiels.
des estampes plus ou moins exotiques a I'usage
dans 1’Europe musicale de son temps et de visions
accomodées A une Espagne arriérée mais particu-
litre. Méme les données folkloriques de ce genre
de piéces ne sont trés souvent que des détails de
couleur locale qui ne touchent pas & la structure, &
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I'harmonie, au rythme ou & l’articulation de la
pidce dont la morphologie continue a étre celle de
la piece de genre.

Malgré ce qui a été dit, certaines pigces d’Al-
béniz du moment dont nous parlons portent déja les
germes de ce qui donnera ses fruits dans le futur.
Trés souvent. I'exploitation de 1’attachement a
I'Espagne va au dela de ce que I’on aurait pu pré-
voir et quoique A 'occasion il va enveloppé de
lieux communs, on trouve déja des traits de pro-
fondeur raciale capable d’influencer la composi-
tion. On dirait qu'il y a une intuition de ce qui, plus
tard, va étre rationalisé et transformé en un credo.
Comme dans le cas de Granados, de Falla et de tant
d"autres, I'influence décisive dans le changement
de mentalité et d’attitude face au nationalisme
espagnol lui sera donné par cet important per-
sonnage que fut Felipe Pedrell. Musicologue, théo-
ritien et compositeur, peut-étre ne fut-il pas capable
de faconner ses idées dans ses ceuvres créatrices
avec I'aplomb que le firent ses disciples mais, sans
aucun doute, ce fut sa position idéologique qui lui
permit d’atteindre des succes autrement in-
accessibles pour lui. La rencontre d’Albéniz et de
Pedrell est un authentique chemin de Damas ou
Albéniz devient absolument convaincu qu’il doit
chercher les sources de sa créativité dans la mu-
sique autochtone hispanigue et non seulement dans
la folklorique mais aussi dans les ceuvres cultivées
comme Falla le réalisera aussi clairement dans
quelques unes de ses compositions. Albéniz, non
seulement se convertit a ces idées ct les mit en pra-
tique mais il en devient en plus un propagandiste.
Joaquin Turina racontait a la premiére de son
Quintette A Paris. une euvre influencée par la
Schola Cantorum. qu’Albéniz écouta. applaudit et



fit éditer a son compte — ce qu’il avait déja fait
avec les ceuvres de Chausson — mats en avertissant
Turina qu’il devait abandonner ce chemin pour
faire des recherches sur les sources du nationalisme
musical espagnol. Entretemps, Albéniz appro-
fondissait cette idée avec son [héria qui non seule-
ment deviendra son testament musical mais aussi
I’exemple le plus accompli de son génie créatif
pour le consacrer comme ’un des grands com-
positeurs espagnols de son temps et des européens
de sa génération.

Ihéria est une collection de douze pigces divi-
s€es en quatre cahiers, chacun comptant trois
pieces. Albéniz les appelle “impressions” ce qu'on
ne doit pas oublier car si on a apparenté la tech-
nique de ces piéces a celles de Liszt — ce qui n’est
pas du tout saugrenu —, Albéniz vivait de prés
I'aventure esthétique des musiciens frangais qui
recurent le nom d’impressionistes — peut-étre sans
trop de précision — mais refaisant a sa fagon tout en
gardant soigneusement les distances. Une preuve
en est la différence fondamentale dans le traitement
du théme espagnol tel que les frangais de 1’époque
cultiverent avec surabondance. Ceux-ci ’utilisérent
comme théme pittoresque pour en faire de la mu-
sique frangaise tandis que Albéniz I’utilisa comme
puits profond d’oil il puisait une musique es-
pagnole & souffle universel.

Albéniz lui-méme se référa a 'extréme diffi-
culté de cette ceuvre, spécialement dans les lettres
qu’il adressait 4 Joaquin Malats, le pianiste catalan
a qui il pensait quoique ce fut Blanche Selva qui la
créa. 11 parla aussi de I’andalousisme profond de
son ceuvre — lui qui était catalan — puisque toutes
ses pieces, & 'exception d’une seule, se rapportent
a I’Andalousie. L’exception est madriléne et il

s’agit de la piece Lavapiés qui, cependant, com-
porte aussi des traits andalous dans sa thématique.
D’aucuns disent qu'il s’agit de développements
trés vastes d’idées trés bréves, ce qui est vrai en
partie, mais aussi parce que, a travers les transfor-
mations, les arabesques et le baroque exubérant de
I"écriture, une solide unité de création se maintient,
ce qui fait que les pieces deviennent des achéve-
ments solides ol rien ne manque, malgré le nombre
apparent d’ajoutés qui surgissent partout & mesure
que chaque piéce avance. Chacune est un monde
en elle-méme, un monde qui s’unit & la triade du
cahier auquel elle appartient. Et les quatre cahiers
forment une arche fermée et absolue qui nous
permet de voir le tout comme un monument.
Evocacion (E’vocation) ouvre le premier cahier
et la suite tout entiére. Elle est aussi la plus simple
des douze pieces. Dans la partition, le compositeur
I"appelle “Prélude™, ce qui est vrai. Face a I’exu-
bérance rythmique et coloriste des autres pigces,
celle-ci est mélancolique, avec une sérénité ma-
jestueuse qui surgit de 1'espagnol abstrait tout en
évoquant un “fandanguillo” de temps en temps.
Evocacidn est une piece monothématique qui ne
coule pas en variations mais en modifications du
théme qui se répand dans les dix premigres me-
sures pour se modifier avec le mordant et la paru-
tion plus claire du “fandanguillo”. Cette premiere
période s’étend sur cinquante-quatre mesures et
donne lieu a une deuxiéme période plus lente avec
une modification du méme théme. La troisiéme
période revient au tempo et theme du premier, bien
que beaucoup plus court et donne lieu au quatriéme
qui est une copie du deuxiéme avec un changement
de registre. Albéniz signale une vaste gamme d’in-
tensités sonores qui vont de 5 p a 3 f ainsi qu’un



usage complexe des pédales. C’est une fagon de
jouer tres raffinée qu’il substitue par les difficultés
de nuance comme dans le reste des piéces pleines
de virtuosité — qui ici n’existe pas.

El Puerto (Le Porr) constitue la deuxieme
piece de ce cahier. 1l s’agit d’une évocation animée
et coloriste d’un port andalou qui n’est pas, comme
parfois il a été dit, le Puerto de Santa Maria, loca-
lité de la province de Cadix mais le port de la ville
de Cadix, le plus international et populeux des
ports espagnols du XIX®™ siacle. Il ne s’agit pas
d’une description mais d’une gravure avec grande
profusion de joie et de vitalité ot I'on ébauche des
rythmes de “polos”, de “bulerfas”, de “seguiriyas™.

La premiére période, de cinquante-quatre me-
sures, s’ouvre avec une espéce de “‘zapateado” qui
en formes diversifiées va parcourir la piece et qui a
son origine dans un “polo” flamenco. On y trouve
des sonorités agressives et tranchantes, des change-
ments rythmiques et dynamiques et le chant est
plutdt un cri ou un avis accompagné de sextolets.
La deuxieme période est plus légere et fluide
quoique trés changeante et donne le pas & unc troi-
sigme qui est une variante de la premiére. La coda
posséde une extension inhabituelle et parait évoquer
une accalmie nocturne aprés ’alluvion précédent.
Ceci termine la piece d 'une fagon frémissante.

Corpus Christi en Sevilla (Féte-Dieu a Séville)
est la piece qui cldture le premier cahier et qui
évoque une cérémonie religieuse qui se célébrait en
grand apparat dans toute I'Espagne et spécialement
en Andalousie. Albéniz nous décrit et évoque pour
nous les deux aspects: une procession solennelle et
un jour radieux 2 la fin du printemps. Il évoque
également le roulement des tambours et lance un
theme populaire trés connu. “la tarara”. qui va par-
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courir toute la pi¢ce et qui se transfigurera des ma-
niéres les plus diverses. Apparaissant aussi les
traits des “saetas”, chants populaires qui surgissent
des balcons au pas de la procession, la joie et le
vacarme des rues. La dynamique y est clairement
différenciée — entre 5 p et 5 f— et, malgré 'extra-
ordinaire complexité de la pigce, on peut la décrire
formellement en cing périodes (A-B-A-B-A) et une
coda. Celle-ci, qui est moins longue que celle de E/
Puerto, est aussi un havre de paix apres le brou-
haha. C’est le souvenir des coups de clairons et des
cloches de la lointaine Séville et ses rumeurs.

Le cahier fut dédicacé par Albéniz a3 madame
Ernest Chausson et la création eut lieu a la Salle
Pleyel de Paris, par Blanche Selva, le 9 mai 1906.

Piezas Caracteristicas op.92

(Piéces caractéristiques)

Nous nous trouvons sans aucun doute face a une
collection de pigces d’origine trés diverse qui furent
rassemblées pour des raisons purements éditoriales.
1! s’agit sirement de pitces composées en diffé-
rentes occasions et probablement a des dates
éloignées bien que aucune ne soit postérieure a
1888. Mise a part la merveilleuse exception que
nous verrons, il ne s’agit pas de la meilleure mu-
sique d’Albéniz mais elle se référe au répertoire
qu’il avait ’habitude de cultiver et & I’'ambiance
musicale qu’il fréquentait dans les premiéres
années de sa carriere d’aduite.

Gavota est la piece qui ouvre la collection et
qui est une danse de genre trés proche a la musique
de salon. La troisiéme pitce intitulée Barcarola
(Ciel sans nuages) appartient a ce style et constitue
un rapprochement au genre de la barcarolle de
salon qu’on écrivait ces années-1a dans toute



I’Europe. Par contre, les piéces deux. quatre, cing
et six — Minuetto a Sxlvia, Plegaria, Conchita
(Polka) et Pilar (Valse) — sont de vraies feuilles
d’album écrites sans doute circonstanciellement,
pour des amies, des éleéves ou des admiratrices (ou
les trois simultanément). La Zambra a plus de
relief; c’est une piece andalouse plus consistante
que les précédentes avec un rythme vital important.
Pavana, Polonesa et Mazurka sont 4 nouveau des
pi¢ces qui s’apparentent aux danses de salon de
I"époque tandis que Sraccaro en est une d’elles,
bien fréquentes en ce temps, ot un certain degré
d’exhibitionisme de virtuose est sa seule raison
d’étre. Mais le vrai miracle qui sauve une collec-
tion souvent anodine est la piece finale, Torre Ber-
meja, ajoutée a la collection mais congue sans
doute pour viser plus haut. Nous nous trouvons
déja avec I’Albéniz qui. bien d’années aprés, va
produire le miracle de /héria.

Jusqu’alors, la plus grande contribution anda-
lousiste d*Albéniz avait été la trés intéressante Ru-
mores de la Caleta, incluse dans la collection Sou-
venirs de voyage. Avec Torre Bermeja, Albéniz
avance d’un pas. Il s’agit de 1’une des tours de
I’Alhambra de Grenade. Il 1’évoque avec une
grande vigueur et une austérité parallele. On y
trouve un tournesol vertigineux de notes avec une
base solide d'accords, des lambeaux de chants, des
évocations de staccato de la guitare et une forme
qui préfigure ’embryon des périodes de 1'7héria,
ici un A-B-A. La partie centrale est plus faible
mais les traits reviennent dans la troisiéme partie
pour conclure une piece qui n'a rien 4 voir avec la
collection & laquelle elle appartient et qu’elle do-
mine tout a fait. Les onze premidres pieces furent
présentées par Albéniz au piano dans un concert

offert 2 Barcelone en 1888 et la premiére de Torre
Bermeja le fut de méme par I"auteur a la Salle
Erard de Paris le 25 avril 1889.

Mallorca (Majorque), Barcarolle, op. 202

Tout au long de sa vie, Albéniz composa plusieurs
b rolles car il s’agissait d’une pitce de salon
assez fréquente dans la littérature pianistique
d’alors. Mais si la plupart manquent de relief spé-
cial, celle qui nous occupe est quelque chose de
plus important qu’une simple barcarolle & 'usage
et elle s’inscrit comme une ambition majeure dans
I’esthétique nationaliste qu’il a épousé. En fait,
bien que considérée comme une ceuvre i part, elle
pourrait appartenir a n’importe laquelle des séries
de Suite Espagnole ot se succédent diverses villes
ou provinces espagnoles.

Dans Mallorca, I’auteur évoque 1'ile de ce nom
et si de ce fait, la barcarolle souligne son envi-
ronnement maritime, les chants et les rythmes qui
se rapportent a I'fle et qui font de la piéce une page
attractive, n’y sont pas absents. Avec sa structure
essentiellement d’avis. tellement fréquente dans les
évocations de villégiature d’Albéniz, la piece se
déroule avec une noblesse indéniable et un rythme
caractéristique. Nous nous trouvons déja face a
I’Albéniz qui va préfigurer 'lbéria. Mallorca dut
étre composée en 1891 ou un peu avant puisqu’Al-
béniz la présente en premidre et la porte dans son
répertoire pour les concerts qu’il oftre & Londres en
avril et juin de cette année-1a et de surplus, elle fut
publiée alors & Londres bien que ’édition défini-
tive se fit 8 Madrid par 1'Uni6n Musical Espaiiola.

© Tomds Marco 1998




Pianiste espagnol né au Luxembourg en octobre
1966, Miguel Baselga commence ses études musi-
cales & 1'dge de six ans. Toute sa formation musi-
cale se réalise en Belgique ou il obtient en 1985 le
Premier Prix de piano du Conservatoire Royal Su-
périeur de Musique de Liége. poursuivant ensuite
ses études avec Eduardo del Pueyo avec qui il tra-
vaillera jusquau déces de celui-ci.

Depuis lors, sa croissante activité tui a permis
de réaliser des tournées en Argentine (1989/1990).
Allemagne (1990/1997), France (1989/1993/1997).
Royaume-Uni (1997) et en Autriche (1997) en se
produisant régulierement dans les plus presti-
gieuses salles espagnoles.

M. Baselga a déja été invité en qualité de
soliste par divers orchestres comme 1'Orchestre
Symphonique de Rosario (Argentine. 1990). 'Or-
chestre National du Capitole de Toulouse (France,
1992), I'Orchestre Symphonique de Madrid
(Espagne. 1994), I'Orchestre Symphonique du
Portugal (Lisbonne. 1995), I'Orchestre National
d’Espagne (Madrid. 1997), I'Orchestre Sympho-
nique de Ténérife (Ténérife/Lisbonne1998) et 1'Or-
chestre Symphonique de Mineria (Mexico D.F.
1998).

En 1996. en commémoration du 50 anni-
versaire de la mort de Manuel de Falla, il a réalisé
son premier enregistrement discographique pour la
compagnie BIS avec l'oeuvre intégrale pour piano
du compositeur espagnol (BIS-CD-773). Ce pre-
mier volume de I'intégrale pour piano d’Isaac
Albéniz fut présenté lors du Festival International
de Perelada, saison 1998.
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