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Técnicas de composicion basadas en la utilizacién
de materiales histéricos en la trilogia
Los Pirineos de Felip Pedrell

JOSE M. GARCIA LABORDA

Esta comunicacién sdle desea presentar algunas pistas de arranque para el
andlisis musical de la trilogia Los Pirineos, basadas en la utilizacién que hace
Pedrell de materiales histéricos en el prélogo de su obra, ampliando las con-
sideraciones que otros autores, entre ellos el mismo Pedrell, junto con Tebal-
dini, Mitjana y Querol ya habian realizado anteriormente!l.

Nos hemos limitado al prélogo de la obra por razones de espacio de esta
comunicacién y, sobre tede, por la importancia que este prélogo ocupa en la
composicion global.

Si, como el mismo compositor indica en su optsculo Por nuestra miisica?,
el prologo «viene a ser un resumen temdtico expositivo de las principales
ideas musicales de las tres partes de la trilogia», las consecuencias que deriven
del andlisis musical del préloge podrian aplicarse, en mayor o menor grado,
creemos, a toda la obra.

Como es sabido, el prélogo, que lleva por titule «Alma Mater», fue com-
puesto en udltime lugar, después de escritos los tres cuadros de que consta la
obra, cuya realizacién total ocupé a Pedrell un tiempo récord de diez meses,
desde el 7 de agosto de 1890 al 6 de junio de 1891. Este caricter de obra
cerrada en si misma explica la interpretacion aislada que se dio del prologo en
distintas ocasiones. Segiin Mitjana, el prélogo se presenté en primera audicién

VPepreLL, F., Por nuestra miisica. Alpunas observaciones sobre ln magna cuestion de una
Escuella Livice Nacional. .. Barcelona, 1891, {Para el caso del Prdlogo ver paginas 58-658.). TEBAL.
pin, G., «Filippo Pedrell ed il dramma lirico spagnuolow p. 3-32 en Al mestro Pedrell: escritos heor-
tdsticos. Tortosa, 1911, Casa Social det Orfed Tortosi, publicado primero en la Revista Musicale
Itatiana, Anno ¥, Turin, 1857. Mimans, R, «Los Pirineos», p. 63-101 en los Escritos keoridsticos,
op. cit. QUEROL, M., «l - Felipe Pedeell, compositor. IT - El Comte Amau» en Anuario Musical,
vol. XXVII, 1972 (Barcelona, 1973} p. 21-38.

2PeDRELL, F,, Por nuestra misica, op. cit. p. 59.
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el 13 de marzc de 1897 en Venecia por parte de los trescientos socios del
Liceo Benedetto Marcello antes de que la obra completa se estrenase en el
Liceo de Barcelona el 4 de enero de 1902.

También se interpretd este «importantfsime y admirable prélogo», como
escribe Falla en su ensayo dedicado a Pedrell en 19233, en Francia bajo la
direccién de Charles Bordes v en Holanda por la Bevordering der Toonkunst
de la Haya en 1907,

El préloge, realizado en una escena dnica, es la presentacion que hace el
Bardo de los Pirinecs de 1a ambientacidn general de la obra y de sus perso-
najes, intercambiando sus palabras con pasajes de diversos cores a cargo de
monjes, caballeros, damas, trovadores, inquisidores y almogdvares.

Las causas que movieron a Pedrell a utilizar materiales histdricos para
elaborar procedimientos compositives que aplicar, tanto a la orquesta como a
la parte vocal de su partitura, se encuentran ampliamente documentadas en su
escrito Por nuestra miisica® y tienen su justificacién en las intenciones que el
compositor perseguia con esta obra: la creacion de un drama lirico nacional,
basado en la recreacién de las melodias populares v en la utilizacién de las
polifonias litdrgicas de nuestro patrimonio histérico.

En esta doble motivacion de recurrir al material folklérico y al elemento
polifdnico antiguo, se vislumbra la doble vertiente musicolégica de Pedrell: la
investigacion del folklore nacional, por una parte, y el estudic y edicién de las
grandes obras de nuestra polifonia tradicional, por otra. El estudio previo
realizado por el musicoélogo condicionaria, de una manera determinante, la
otra faceta de Pedrell, la de compesitor, de manera que ambos aspectos no
pueden disociarse sin alterar la personalidad del muisico cataldn.

Nuestra intencidn es desvelar aqui el tfratamiento & que somete Pedrell los
materiales histdricos resumidos en tres técnicas de composicion, que estan a la
base de materiales de polifonia antigua que el compositor emplea. Estas técni-
cas serfam:

3 FaLLA, M. DE, Escritos sobre nuisica y wuisicos. Madrid, Espasa Calpe, 19R%?, articulo
«Felipe Pedrell» p. 97 {articulo publicado por primera vez en la Revite Musicale. Paris, 1923},

4 PepreLL, F, Por nuestra musica..., op. cit. p. 58 y ss.

La utilizacion de férmulas arménicas basadas en pasajes polbifénico-clisicos de las escuelas
antiguas ias justifica Pedreil para «revestir al Prélogo de un cardcter mistico-ideal, que a mi ver
era el que mejor le convenfar {p. 6). La transcripcion de un faborddn de Tomas de Santa Maria es,
en palabras de Pedrell: «un homenaje tributado a la escuela de la patria, que es libro de oro abicrto
para tados, en donde late, respira, vive aquel sello particular, aquella nuestra nota caracteristica
en la historia del arte musical» (p. 65). Mis adelante, el compositor cataldn expone «los motivos
de aito inlerés patriftico artistico y de orgollo nacional que me han aconsejado presentar éste y
otros documentos gloriososs (p. 65).
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1. Férmulas armonicas y cadenciales tipicas de la polifonia renancentista
sometidas a un tratamiento de ampliacién y transformacion, sobre el
modelo de un Benedictus del compositor valenciano Juan Ginés Pérez
(1548-1611) v de un madrigal de Palestrina Alla riva del Tebro (1586).

2. Formulas salmédicas en estilo de faborddn sobre el modelo de uno de
primer tono de Tomds de Santa Maria (Arte de tafier Fantasia, Valladolid
1563) transcrito y aplicado al coro de menjes al comienzo del prélogo.

3. Formulas pilocorales barrocas aplicadas al gran coro final del prologo
sobre 1a base de dos motetes multicorales de Juan Bautista Comes (1582-
1643): una Lamentacidn y un salmo Cum invocarem.

Podemos ver en detalle la aplicacidn que hace Pedrell de estas técnicas
compaositivas:

1. La ampliacién y transformacion de férmulas arménicas y cadenciales
de )a polifonia renacentista

La primera técaica compositiva consiste en el empleo de una férmula
arménico-cadencial que se encuentra en numerosos ejemplos de la polifonia
renacentista, de los cuales Pedrell transcribe dos breves fragmentos:

a) El primero consiste en una cbra del compositor valenciano Juan Ginés
Perez, que fue maestro de capilla de 1a Catedral de Valencia en 1581, en
donde tuve de discipule a Juan Bautista Comes: se trata del Canticum
Benedictus Dominus Deus Israel In VI tono ad quatuor voces cum instru-
mento (vulgo) bajon vel bajoncillo, segin reza la edicidn realizada por
Pedrell en la Hispaniae Schola Musica Sacra, volumen V {Barcelona,
1896), que comienza precisamente con este Benedictus. Pedrell cita en su
oplsculo Por nuestra misica la formula cadencial del final del primer
versiculo:

Ejemplo 1
a) g 1
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3 PeoRrnit, F., Hispaniae Scholu Musica Sacru {opera varia) V. V> Joanres Ginesius Pérer.

Barcelona, 1896, reprint New York. London, 1971, p. 1.
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b} El segundo fragmento citade por Pedrell es de Palestring, y se trata de un
madrigal profano a cuatro voces, compuesto en 1586 Alla riva del Tebro
{no olvidemos que F.X. Haber! edité entre 1862 y 1903 la obra completa
de Palestrina, que motivé un interés general de musicélogos y composi-
tores por st obra y que impulsé la edicién que hizo Pedrell de las obras de
T. Luis de Victoria}, cuya formula cadencial es la siguiente:

Ejemplo 2

En ambos ejemplos hay dos motivos que le sirven de inspiracién a Pedrell:

a) Eldescenso cadencial de las tres voces superiores hacia el acorde FA {final
del sexto tono con nota de retardo en la voz superior), que luego resuelve
en la finalis para el caso del Benedictus y cen variante arménica para el
caso del madrigal que va a parar a Sol menor, una vez que ¢l acorde de 3i
bemol en poesicidn de sexta se transforma en acorde de dominante,

b} La armonia de subdominante sobre la que se apoya el motivo descendente
y que va a parar a la dominante de Fa (Benedictus) o que se transforma en
dominante de Sol menor {(Alla riva...)

El tratamiento que hace Pedrell de esta férmula queda explicade por €1
mismo de esta manera:

Los dos ejemplos expuestos sugiriéronme la idea de la ampliacién y
transformacién de esta férmula armoénica fijdndolz indefectiblemente,
como -aparece en el ejemplo citado sobre la subdominante del modo
mayor, 0 como es de ver en €l que viene a continvacién en el cual se
apoya sobre la subdominante del modo menor, de modo que me ofreciera
todos los elementos favorables para presentarla en forma de progresidn
tonal ascendente de tono en tono, tal como aparece en determinadas
situaciones del prélogo®.

En la realizacién de la progresién tonal ascendente de tono en tono, la sub-
dominante pasa & la dominante del modo en cuestién que, a su vez, se con-
vierte en subdominante del nueve modo. En la tercera repeticién tiene lugar
una enarmonizacién de la dominante por la subdominante del nuevo modo y

6 PepreLy, B, Por nuestra miisica. .., ap. cit. p. H1-62,
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esto en las dos ocasiones en que tiene lugar la progresién arménica {p. 8 y 26
de la partitura para canto y piano)’.

La aparicién de la férmula armonica tiene lugar en cuatro momentos del
prélogo:

1. Pagina I de la partitura de canto y piano

Es el momento de aparicién de toda la orquesta después de la fanfarria de
entrada y antes del primer canto del Bardo. Una vez gue los clarines tocan el
motivo de Jos seis acordes tonales ascendentes, tomados del Aleluya final del
prélego, aparece la formula arménica cadencial en la tonalidad de Sel mayor
(ver Ejemplo 3}.

Aqui la férmula consta de tres elementos:

a} Motivo descendente en las voces superiores {la linea melddica superior
reproduce fielmente el modelo histérico; do-si-la-sol-fa sostenido-sol).

b) Bajo armdnico sobre la subdominante en resolucién de cadencia perfecta
hacia el acorde de ténica de Scl mayor (Iv-v-1}.

¢} Motive ascendente en movimiento contrario tomado del tema de la fan-
farria de entrada y en secuencia de la escala tonal a la que pertenece la for-
mula respectiva, Este motivo no aparece en los medelos polifonicos que
aduce Pedrell.

2. Pagina 8 de la partitura de canto y piano. canto del Bardo

Aquf tiene lugar propiamente la ampliacidn y transformacién armonica de
que habla Pedrell:

Se trata de una triple ampliacién per progresion ascendente armoénica de
tono en tono (Si-De sostenido-Mi bemol desde el bajo) de la férmula caden-
cial. Las tonalidades implicitas son Fa sostenido meneor, Sol sostenido menor
y Si bemol menor.

En esta progresion cada acorde de subdominante pasa a su dominante
respectiva, que «se transforma» a su vez en la subdormninante de la nueva tonali-
dad. Se mantiene el modelo de los tres motivos de 1a pagina 1 (ver Ejemplo 4).

? Los Pirineos trilogia en tres cuadros (actos) y un prélogo. Poema catalén de Victor Bala-
guer, misica de Felipe Pedrell. Obra completa para canie y piano. Barcelona, Juan Bta. Pujol ¥
Cia. Editores. Este ejemplar, conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid, provenia de los
fondos Barbieri, como reza la dedicatoria autgrafa de Pedreil: «A D, Francisco Asenjo Barbieri.
Su amigo y colega. Felipe Pedrelis.

El autdgrafo de la partitura para orquesta se conserva en la Biblicteca de Catalufiz (ver H.
Angles: Caraleg dels manuscrits musicals de la Col-leccié Pedrell. Barcelona, 1921,
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Ejemplo 3
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Ejemplo 4
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El esquema arménico es el siguiente:

Tonalidad Acordes del bajo
Fa sostenido menor A
(SI) (DO}
Sol sostenido menor IVv— Vv
(DO} (RE)
Si bemol menor A Y
{Mib) (FA}

El acorde de Re sostenido se transforma y enarmoniza en Mi bemol,
como subdominante menor de 1a tonalidad de Si bemol menor. Asi facilita la
entrada siguiente del faborddn de los monjes, que tiene la misma armadura
de clave para indicar la modalidad del primer tono {transportada aqui a Mi
bemol}.

3. Pdgina 26 de la partitura de canto y piano: canto del Bardo

De nuevo una triple ampliacion y transformacion de la férmula cadencial
{(la progresion ascendente de bajo es aquf La, Si, Re bemol). Las tenalidades
implicitas son Mi, Fa sostenido y La bemol. También menores. Es el mismo
esquema de la pagina 8 {ver Ejemplo 5).

4. Pdgina 52 y siguientes de la partitura de canto y piano. Parte final del
gran core con gue finaliza el prologo

A modo de recapitulacion, los tres coros v la orquestz se reparten los
motivos de gue consta la férmula arménica en un gran pedal arménico sobre
sol, como dominante de Do mayor con el que acaba el prélogo.

Los coros y la orquesta se reparten los motivos:

— Motivo descendente en el coro segundo.
— Motivo ascendente en los tres coros.
— Pedal arménice en los bajos sobre la nota Sol.
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Ejemplo 5
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2. Empleo de ia forma polifénica del fabordén

La segunda técnica compositiva que Pedrell emplea en el prélogo es el
tratamiento de los coros al estilo del fabordén, tomando de modelo como él
mismo dice un «curiosisime e interesante faborddn de primer tonos», de Fray
Thomds de Sancta Maria, sacado de su conocido libro Arte de rafier Fantasia,
assi para Tecla como para Vihuela.. ., Valladolid, 1565.

Efectivamente, Tomas de Santa Maria publica en la segunda parte de su
libro una serte de fabordenes con distintas variantes (varia lectio} «destinadas
a cada una de las partes constitutivas del versille salmodico» (fnitium, flexus,
Mediatio, Finalis), dentro del capitule xvi que dedica al estudio de este
género de musica litdrgica. En el folio 42 vuelto escribe ¢l fraile dominico:

Los favordones {sicy de los tonos cominmente comienzan uiiso-
nando, ¥ por esta causa se pornd {sicy aqui apuntados algunos, para que
por ellos cada uno deprenda (sic} a tafierlos con perfeccitn.

Y a coatinuacién, en el folio 43, publica el fabordén de primer tono que
Pedrell transcribe literalmente para utilizarlo en el coro de monjes a comienzo
del prélogo (ver Ejemplo 6).

Como es sabido, el faborddn es la forma vocal litdrgica qgue se emplea en
la salmodia del Oficio Divino {de ahi el nombre de Psalmodia modulaia con
que se designa a los fabordenes), cuya «estructura rausical es idéntica a Ja de
la gregoriana, salvo que carece de entonacidn»®.

El P. Samuel Rubio en su libro La polifonia cldsica (El Escorial, 1956,
p. 178-179) ha resumido sucintamente los elementos de que consta el fabor-
dén simple, que es importante tener agui en cuenta para ver cOmo esté estruc-
turado el fabordén que transcribe Pedrell.

Estos elementos son:

Recitado sobre un solo acorde.

Cadenciz media sobre acorde distinto al de la final.

Cadenciz perfecta al final sobre la ténica gregoriana.

Las cadencias media y final no suelen abarcar mds de tres compases.

La estructura de estos compases varia desde ¢l contrapunto de nota contra
nota hasta el adornado®.

ho =

BRyRi, S., La polifonia cldsica. El Escorial, 1956, p. 178. Sobre ei fabordon cf. Handwoert-
erbuch der musikalischen Terminologie. Wiesbaden, ed. Hans Heinrich Eggebrecht. Franz Steiner
Verlag, 1972 {entrada fabordén).

9Rusio, .. La polifonia cldsica, op. cit., p. 178.
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Ejemplo 6
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Hay que tener en cuenta la diferenciacion existente entre los fabordones de
la escuela romana y los de la escuela espaiicla. En el estudio previo que hace
Pedrell a la edicion de algunos fabordones {(«Psalmodia moedulata (vulgo
fabordones)»} en el volumen VI de su Hispaniae Schola Musica Sacra, apare-
cen las caracteristicas de los fabordones romanos expuestas por boca del
Abate Baini en su Memorie Storico-Critiche della vita e delle opere di Gin-
vanni Pierluigi da Palestrina (Roma, dalla societd tripografica, 1828):

Esta segunda manera consiste en una composicién regular a cuatro
voces de nota contra nota siempre consonante, con algunos retardos en
las cadencias, conforme 2 la regla comin de la harmoniza, conieniendo en
una de las cuatro paries 12 melodia temético-eclesidstica del tono pero sin
ritmo determinado er 1a ejecucion'®,

Por el contrario, en los fabordones de la escuela espaficls, segiin apunta
Samuel Rubio, el tenor «no es recitado libremente, sino medido, con cambio a
veces de acorde vy, lo que llama mds adn la atencién, adornado con notas de
paso y otros artificios contrapuntisticos»!1.

En el faborddén que nos ocupa, la cuerda recitativa (o, como dice Baini, la
melodia temdtico-eclesidstica o en terminologia del Padre predicador Fray
Tomés de Santa Maria la solfa del fabordén) se hace con el tiple, que es donde
aparecen claramente definidas las variantes del Cantus firmus, segin el
esquema siguiente: '

Flexus: l'?'—_" e
vV ——— Il
{7
Mediatio: ) _ .
o V e Y
Finalis: -4 -~ Bj
v e

10 pEpRELL, F, Hispaniae Schola Musica Socra. Opera varia (saecul. XV, XVI, XVH et XVIII),
volumen V1. Barcelona, 1897, Johnson Reprinti Corporation. New York London, 1971, Intreduc-
ciém, IV,

1 RuBI0, 8., La polifonia cldsica, op. cit., p. 179.
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El esquema arménice a que estd sometido el fabordén es el siguiente:
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Las caracteristicas espafiolas aparecen claramente en este fabordén de
primer tono:

Y. Cantus firmus en el tiple medido. Por tanto, todo el fabordén aparece como
una res facta bien organizada, sin elementos de improvisacién.
Dice Pedrell a este respecto:

En la coleccidn de fabordones entresacados del libre de Santa Marda
se halla la nota pura, pero no las glosas con que cada menistril de chi-
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rimia, corneta y bajon adornaba secunmdum arten su parte instrumental,
. - - = 1%
prictica todavia en uso cn varias catedrales de Espaiial®.

2. Cambios de acordes (y no un solo acorde) con rica armonizacién entre las
voces inferiores determinada por la marcha del bajo.

3. Cantus firmus adornade con algunos elementos contrapuntisticos {notas de
paso y retardos, etc.), especiaimente en la parie de la variante final. El
flexus aparece de forma llana en ¢l tiple y mds figurado en el bajo.

De cualguier forma prevalece en este fabordén una salmodia simple o
en nota pura, como dice Pedrell.

4. Lacadencia media descansa sobre la dominante del primer tono {I.A}).

5. La cadencia final descansa en cadencia plagal (no perfecta) sobre ia
correspondiente ténica gregoriana {RE}) en acorde perfecto mayor.

Pedrell transcribe ¢l faborddn de Santa Maria medio tono mas alto (RE=MI
bemol) con cinco bemoles de armadura, enlazando con la tonalidad de si bemol
menor con la que habfa cantado anteriormente ¢l Bardo, aungue aquf los cinco
bemoles de la clave corresponden a la annadura del primer tono transportado a
MI BEMOL, una bella y sutil realizacién armdsica (ver Ejemplo 73},

Se pucde ver en este pasaje la utilizacidn que hace Pedrell de elementos
antiguos {modalidad del fabordén), mezclados y amalgamados con nuevas
técnicas de armonizacion moderna (enarmonizacidn cromatica y modal con el
pasaje anterior).

En la transcripcidn que hace Pedrell del fabordén en su Hispaniae Schola
Musica Sacra se emplea un valor de reduccion de las figuras de 1:1 {es decir,
semibreve igual a redonda), mientras que en el prélogo de Los FPirineos, el
faborddn se transcribe en un valor todavia mds alto (semibreve igual a dos
redondas).

Por otra parte, la acemodacidn del texto exige algunos cambios en la
estructura del faborddn. He aquf el texto que recitan Ios monjes:

Flexus: «Gloria al Sefior que es luz de toda glorian.

Mediatio: Gloria al Dios dc las flores y de las estrellas, al que es
Senor y Dios de las tierras y los marcs»,

Finalis:  «Al que es Dios y Sefior del mundo y de los cielos»'?.

2 pepreLL, F., Hispanige Schola Musica Sacra, op. cit. Inroduccidn I «La practica del
Fabordén en Espata» y 111 «Notas sobre los Fabordones contenidos en este volumens, p. Xl1I1.

13 Para ¢f texto de la rilogia Los Pirineos. Trilogfa original en verso cataldn y traduceiGn en
prosa castellana por I, Victor Balaguer {con cl escrite de Pedrell Por nuestra midsica), Barcelona,
MBCCCXIL
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La utilizacién de un faborddén para este coro de monjes medievales (no
olvidemos que la accién de Los Pirineos transcurre en ¢l siglo XM - de 1218
a 1285) es plenamente eficaz para ambientar la salmodia mondstica, aunque
no hay que olvidar que en esta €poca el fabordén utilizado era a tres partes
que transcurrian preferentemente en terceras y sextas, y no se habian reali-
zado los progresos coatrapuntisticos que habian de generar el nueve estilo
salmédico,

3. Formas policorales barrocas para el tratamiento de los coros

El tercer aspecto compositivo que Pedrell utiliza en su prélogo de Los
Pirineos esta referido al «Alleluia» final, entonado por los genios de la Patria,
los personajes y los coros de la trilogia que cantan el motete del Sibado de
gloria. El compositor cataldn rcaliza una distribucion coral basada en las tée-
nicas barrocas del tratamiento policoral, con su contemplacidn de espacios vy
otros aspectos imitativos y de ecos entre los coros situados en diversos planos,
para lograr una mejor perspectiva y profundidad de las masas corales. Y, al
mismo tiempo, utiliza y aprovecha los esquemas arménicos de estos modelos
histéricos.

Dos obras policorales del barroco espafiol sirven de referencia a Pedrell
para ¢l tratamiento coral. Se trata de dos composiciones del maestro de capiila
valenciano Juan Bautista Comes {1582-1643):

1. Una Lamentacion a once voces repartidas en tres coros. Se trata de una de
las Lamentaciones del Profeta Jeremfas que se cantaban en los Maitines
del Triduo Sacro durante la Semana Santa, repartidas en tres Lecciones,
ubicadas en el Primer Nocturne y que conclufan con la exclamacion:
«Jerusalem, Jerusalem, convertere ad Dominum Deum tuum». Cada lec-
¢idn consta de varios versiculos encabezados por una letra del abecedario
hebreo (Aleph, Beth, Ghimel, etc.).

La Lamentacidn de Comes es la primera del Primer Nocturno del
Jueves Santo, la que comienza con el texto: «Incipit Lamentatio Jeremiae
Prophetae» [ver Liber Usualis p. 543-544. Esta lamentacion serfa puesta
en misica dodecafénica, precisamente por el ¢compositor austrfaco Ernst
Krenek (1900-), discipulo de Schoenberg, come Op. 93 en 1941-42].

2. El salmo Cum invocarem a quince voces repartidas en cuatro coros y bajo
continug de diversos instrumentos.

Ambas obras fueron editadas por el organista valenciano Juan Bautista
Guzman (1846-}, que las publicé en 1888 en su antologia Obras musicales
del insigne Maestro Espaiiol del siglo XVII Juan Bautista Comes (Tomo L.
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Madrid, Imprenta del Colegio Nacional de Sordomudos y de Ciegos,
1888).

De esta edicién es de donde elige Pedrell dos brevisimos fragmentos para

elaborar su tratamiento coral:

1.

El primer fragmento es de la Lamentacidn (p. 151-152), en ¢l que aparece
el texto del versiculo correspondiente a la tercera letra hebrea Ghimel:

[...IJnec invenit requiem, omnes persecutores eius aprehenderunt eam
{inter angustias)

La primera parte del texto «nec invenit requiems, estd tratada de forma
imitativa entre el primer coro y el segundo, con entradas sucesivas en un
esquema arménico que va desde el acorde de La hasta fa semicadencia en
Mi, segin el principio de ordemamientc musical sujeto por cadencias
organizadas de acuerdo con la fraseologia literaria.

La segunda parte del texto «omnes persecutores ejus aprehenderunt
eam», estd asignada a los tres cores. La palabra «omnes», de acuerdo con
su contexto semdntico, tiene un tratamientc homdéfonoe, siguiendo una for-
mula arménica que reproducen exactamente los tres coros (la palabra se
repite cinco veces concatenada en el esquerna cadencial V-I):

Ejemplo 8; Lamentacion «omnes» (Comes)
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Por ¢l contrario, la palabra «persecutores» recibe un tratamiento vocal,
de acuerdo también con su significado, ligeramente imitativo (estd asig-
nada al tercer coro en forma ernparejada). El primer coro responde con el
siguiente fragmento del texto «aprehenderunt eam» en forma imitativa y
en contrapunto de nota contra nota.

Como se puede abservar, ia planificacidn def texto entre las voces del
coro es muy clara; los esquemas armoénicos sencilios, y la polifonia sin
mayor complejidad contrapuntistica.
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2. El segundo fragmento que sirve de inspiracion a Pedrell es del salmo Cum
invocarem y aparece en las paginas 98-99 de las obras de Comes editadas
por Juan Bautista Guzmdn. El texto del fragmento es el siguiente:

{...] compungimini in cubilibus vestris [...]

Los cuatro cores para los que esta escrito el salmo van retomando alterna-
tivamente las dos partes de la frase:

a) «compungimini» {en valores mis largos)
b) «in cubilibus vestris» {en valores mds cortos)

Dominan esquemas cadenciales sobre las armonfas de SOL y DO en
cadencias perfectas de dominante y tonica {V-1).

Pedrell toma del modelo histérice de Comes los aspectos de la policeralidad
barroca y ciertos esquemas y férmulas que amplia en su motete del Sdbado de
Gloria. El compositor catalan habla de «transformacién completa de forma y
fondol...] y no una simple paréfrasis, de dos brevisimos fragmentos»'4,

1. El aspecte de policoralidad queda reflejado en el uso que hace Pedrel] de
tres coros emplazados en distintos puntos del escenario:
— c¢oro primero mixio {a 1a derecha del proscenio);
— coro segundo de infantes y cuatro bajos {situados junte a los bastidores
sobre un palco);
— coro tercero (sopranos y bajos que representan diversos personajes, a la
izquierda del proscenio).

Estos coros van distribuyéndose las distintas secciones del texto, segiin la
distribucion fraseolGgica motetistica, caracteristica de la época:

a) «O filii et filiae»

b} «rex coelestis rex gloriae»
¢} «meorte surrexit hodie»

d) «Aleluya»

El Aleluya final transcurre solemnemente como un bloque homogéneo en la
forma homdéfona y en contrapuntoe de nota contra nota de blancas y redondas que
lleva el prélogo a grandiosa conclusién en la tonalidad de Do mayor y repro-
duciendo el ascenso de los seis acordes tonales de la fanfarria iniclal. Se cierra
asf, en forma circular, una construccion perfectamente entramada del prologo.

" PEDRELL, B, Por nuestra misica, op. cit., p. 65.
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2. Latextura arménico-cadencial de las partes corales:

Pedrell amplfa y transforma la cadencia arménica de la palabra «omnes»
de la Lamentacién de Comes para organizar la textura vocal de los tres coros

en la musicalizacién del texto. a) «O filii et filiae» {pdginas 40-43 de Ia parti-
tura de canto y piano);

Ejemplo 9: Los Pirineos {Pedrell)
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En el esquema arménico de la palabra «compungimini» del salme Cum
invocarem de Comes es transformado y empleado para la segunda parte del
texto b) «rex coelestis, rex gloriaex» (paginas 47 y 48 de la partitura):

Ejemplo 10:

Cum invocarem «compungimini» (Comes}
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Un estudio mis detallado y comparativo entre las partes originales y la
partitura de Pedrell pueden revelar todavia mayores sutilidades que las que
aquf, a modo de ejemplo, hemos presentado.

El somero anilisis de estas tres técnicas de composicién utilizadas por
Pedrell para su partitura del prélogo de Los Pirineos pueden desvelar las

intenciones del compositor cataldn de crear un drama lirico nacional basado
en la rica herencia polifénica.
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Valgan estos modelos de tratamiento compositive de técnicas antiguas
para comprender, como dice Pedrell,

qué desenvolvimientos harménicos se han podido obtener y qué magis-
trales efecios puede producir la pelifonia antigua magnificada, por
decirlo asi, por las amplitudes, soncridades, progresos técnicos y todos
los medios que posee el arte moderno!s,

Conclusiones

La cita casi literal de materiales histdricos en el prélogo de Los Pirineos
condiciond de manera fundamental la téenica compositiva de Pedrell en los
tres procedimientos reseftados;

1. Pedrell repite exactamente el modelo arménice cadencial de la polifonia
renacentista sin someterlo a desarrollo alguno, por lo que el peligro de la
reiteracidn es evidente.

2. Pedrell transcribe literalmente un fabordén del siglo XVI sin someterlo a
elaboracidn coral arménica o polifdnica.

3. Las férmulas policorales y arménicas de Juan Bautista Comes, que Pedrell
elabora en su obra, son ampliadas, pero sin salirse de los esquemas tradi-
cionales.

Estos tres procedimientos aislados no llegan a cuajar en una planificacion
formal ccherente del prologo, que aparece tanto en su estructuracién textual
cOMmo en su organizacion insumental como una especie de torso incenexo
que no tiene relacidn inmediata con lo que viene después.

La transliteracion de elementos historicos para crear una Spera modemna
reviste graves peligros compositivos que pueden paralizar la secuencia légica
del lenguaje musical. En este aspecto, su discipulo Manuel de Falla recorrid
caminos totalmente distintos.

En mi opinién, y por lo que se refiere exclusivamente al material anali-
zado, la Iabor musicoldgica de Pedrell y su deseo de crear un lenguaje musical
que operara como sintesis de elementos histéricos y modernos, frené la
inspiraci6én y la labor creativa musical de Pedrell. El compositor catalan,
demastado condicionado por las tendencias revisionistas y nacionalistas de la
época, cayo en la trampa del reaccionarisme, en un momento en que el len-
guaje musical estaba experimentande una evolucién fundamental hacia las
primeras tendencias de la modernidad en los principales centros europeos,

'3 PepRELL, F., Por nuestra miisica, op. cit. p. 66.



