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El presente texto supone una revisiéon desde el punto de vista historiografico de algunos aspec-
tos de la figura y masica de Remacha, cuando se cumplen 25 anos de la muerte del compositor
tudelano. A partir de dos textos fundamentales sobre la Generacion del 27 y més concretamente
sobre el Grupo de los Ocho, al que pertenecié Remacha, se reafirman cuestiones historicas y esté-
ticas ya sefialadas en trabajos anteriores, a la vez que se aportan nuevas perspectivas, se corrigen algu-
nos errores y se revisan documentalmente algunos aspectos de su vida y obra.
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The present article reexamines some aspects of the life and music of Remacha from a historiographical view-
point, coinciding with the 25th anniversary of composer’s death. Based around two fundamental texts about the
Generacion del 27 and particularly the Grupo de los Ocho, to which Remacha belonged, historical and aes-
thetic issues previously discussed in earlier studies are reaffirmed, while the author provides new perspectives,
emending certain errors and documentally revising details about his life and work.
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Musica y Musicologia

Creo que uno de los objetivos principales al que una buena musicolo-
gia debe tender consiste en provocar la restauracion de la propia musica.
Cuando realicé mi tesis doctoral sobre la vida y obra de Fernando
Remacha Villar (1898-1984) no podia prever del todo las futuras reper-
cusiones, directas o indirectas, que un trabajo de investigaciéon como ese
podia tener', pero no cabe duda de que entre los objetivos de dicho tra-
bajo, la recuperacion de la musica de Remacha era algo fundamental. Los
actos que en 1998, con motivo del centenario del nacimiento del com-
positor navarro, coordiné para el Departamento de Cultura del Gobierno
de Navarra pueden considerarse uno de los principales puntos de infle-
xi6n en el camino a la restauraciéon de una musica valorada (téngase en
cuenta que Remacha fue tres veces Premio Nacional de Musica) pero
mayoritariamente desconocida. La grabaciéon de la musica de camara de

I Marcos Andrés Vierge: “Vida y obra de Fernando Remacha Villar (1898-1984)”, Universidad de
Valladolid, tesis doctoral, 1997.
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Remacha, incluyendo dos obras que fueron Premio Nacional de Mdsica
(el Cuarteto con piano en 1933 y el Cuarteto para Cuerda en 1938) realiza-
da por el Cuarteto Brodsky y el pianista Christian Blackshaw en Londres,
editada por Fundacién Autor y distribuida con el sello Decca, puede con-
siderarse una de las consecuencias mas relevantes en la restauracion de la
musica de Remacha’.

De otro lado, entre abril y junio de 2009, José Luis Temes, al frente de
la Orquesta Sinfénica de Malaga, ha realizado la grabacién de un disco
con musica sinfénica de Remacha, a partir de las ediciones criticas que el
Instituto Complutense de Ciencias Musicales publico en la década de los
noventa. Entre las obras grabadas, cabe destacar lo novedoso que supone
el hecho de poder escuchar por primera vez la Sinfonia en tres tiempos’,
compuesta en 1925, una obra que, aunque desde un punto de vista his-
toriografico estaba ya contextualizada, sin embargo, era en su dimension
sonora desconocida’.

Entre estos dos acontecimientos se han producido otros que sin duda
alguna han contribuido a situar con mayor relevancia a Remacha desde
el punto de vista histérico y también desde la posicion que poco a poco
ocupa su musica en las salas de concierto.

Algunos aspectos de un Remacha “revisitado”

Principalmente, dos textos sirven a mi proposito de “revisitar”’desde
un punto de vista historiografico la figura y musica de Remacha a los 25
anos de su muerte. El primero es el breve, pero importante, estudio de
Emilio Casares sobre una Generacion del 27 “revisitada™. El segundo, el
exhaustivo trabajo de Maria Palacios sobre el Grupo de los Ocho®.

2 Fernando Remacha. Musica de cdmara. Brodsky Quartet, Madrid, Fundacion Autor-Decca, 1999.

3 Se corrige aqui el error del titulo de la obra (Sinfonia en tres tiempos en lugar de Sinfonia a tres
tiempos), mostrado por primera vez en Margarita Remacha: Fernando Remacha. Una vida en armonia,
Pamplona, Gobierno de Navarra, 1996, p. 155, detectado por José Luis Temes, y ocasionado, tal vez,
por el titulo de la encuadernacion de la obra depositada en la Biblioteca General de Navarra.

+ Agradezco a José Luis Temes que me facilitara una copia de la musica grabada antes de la pre-
sentacion del disco, asi como la posibilidad de poder intercambiar opiniones sobre la musica graba-
da en un disco de excelentes resultados. Ademas de Sinfonia en tres tiempos, el disco incluye Alba,
Homenaje a Géngora, Cartel de Fiestas y Baile de la Era.

5 Emilio Casares Rodicio: “La Generacion del 27 revisitada”, Musica Esparola entre dos guerras,
1914-1945, Javier Suarez, (ed.), Granada, Publicaciones del Archivo Manuel de Falla, 2002, pp. 21-37.

6 Maria Palacios: La renovacion musical en Madrid durante la dictadura de Primo de Rivera. El Grupo
de los Ocho (1923-1931), Madrid, Sociedad Espariola de Musicologia, 2008.
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En su texto, uno de los primeros aspectos a los que Casares se refiere
es a que la modernidad se inicié en Espana no tanto en la década de los
veinte sino a principios de siglo, considerando que “tiene mas sentido his-
torico contemplar los afios que transcurren entre 1900 y 1939 como un
periodo global de nuestra historia musical determinado por circunstan-
cias politicas que marcan de manera incuestionable un giro en nuestra
musica’”. Esa globalidad a la que se refiere Casares implica una continui-
dad entre compositores de diferentes generaciones, proceso que, sin
embargo, no pudo darse tras la Guerra Civil.

En ese sentido, en el estudio que realicé sobre las Tres piezas para piano
de Fernando Remacha, publicadas por Uniéon Musical en 1924, me refe-
ria a que mostraban “una tendencia que provenia de la primera década de
siglo, desarrollando al maximo los conceptos del nuevo nacionalismo
“ensefiados”, como senalara Falla, por Debussy a Albéniz”®. Las referen-
cias nacionales se intercambian con las europeas y asi puede observarse en
la temprana obra de Remacha sonoridades propias de Albéniz y Falla,
coordinadas con las de Debussy y Stravinsky, por lo que sin duda alguna
puede afirmarse que se trata de una obra ecléctica que presenta las sono-
ridades fundamentales que se daban en la vanguardia espafola de los anos
veinte’, a la vez que es un ejemplo, tal y como indicaba Emilio Casares,
de que la modernidad musical espafola tuvo su arranque en los prime-
ros afios del siglo XX vy las aportaciones de la Generacién del 27 estaban
en gran medida explicadas por la continuidad con las dos generaciones
anteriores que la precedieron: la Generacion del 98 y la Generacién de
los Maestros.

En la edicidn critica de la obra para piano que realizé6 Antonio Baciero
(gran conocedor de la vida y obra de Remacha y uno de los principales
divulgadores de su musica de piano), se referia a la clara influencia que en
Tres Piezas para Piano hay del binomio Debussy-Falla, junto a la “persis-
tente veneracion por Stravinsky”'’. También Maria Palacios reafirma esta
vision de la obra al considerar que “sintetizan un impresionismo-nacio-
nalista cargado de fuertes cromatismos y cierta tendencia postromantica,
que las convierte en una de las partituras mas eclécticas del momento y

7 E. Casares: “La Generacion del 27...... 7, p. 24,
8 Marcos Andrés Vierge: Fernando Remacha. El compositor y su obra, Madrid, ICCMU, 1998, p. 67.
9 Ibidem, p. 69.

10 Antonio Baciero (ed.): Fernando Remacha. Obra completa para piano, Pamplona, Gobierno de
Navarra, 2003 (reimpresion 2008, p. 18)
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mias complicada de definir estéticamente”, haciendo referencia después a
su “perfecta unién entre un lenguaje tipicamente espafiol con otro que se
puede definir como universal”"".

El trabajo de Emilio Casares, ya citado, se refiere a los “caminos por
andar” en la Generacion del 27". En concreto, los apartados menciona-
dos son la necesidad de acometer investigaciones sobre el mundo de la
danza y el ballet, el estudio sistematico de las musicas del 27 desde la pers-
pectiva estilistica, la relacion de la figura de Falla con el Grupo y por dalti-
mo, un estudio de la Generacidn del 27 desde la periferia, refiriéndose
especificamente al fendmeno del regionalismo musical.

En el primero de los casos, en el estudio que llevé a cabo sobre la pri-
mera partitura de Remacha, La Maja Vestida, subrayé que se trataba del
primer ballet de un compositor del Grupo de Madrid que marcaba unas
pautas estéticas que luego serian propias del resto de compositores del
Grupo”. Obviamente, en dicho trabajo se sefialaba con anterioridad la
gran influencia o magisterio que como en otros géneros ejercié6 Manuel
de Falla con obras como EI corregidor y la molinera y EI sombrero de tres
picos'. La valoraciéon y contextualizacion historica de La Maja Vestida
quedo subrayada con relacidon al Grupo de Madrid, al comparar la fecha
temprana del ballet de Remacha con otras obras del mismo género de los
compositores del Grupo de Madrid®”. Obviamente, como ya fue sehalado
en mi tesis doctoral y en la monografia editada por el ICCMU, la reper-
cusion de la obra de Remacha en el resto de los compaiieros del Grupo
fue inexistente, al menos en lo que se refiere a la recepcién que la obra
pudo tener, ya que su estreno tuvo lugar en 1937, en versiéon de obra sin-
fonica’. Esta circunstancia anacrénica de la recepcion critica de la musi-
ca de Remacha es especialmente relevante en el periodo anterior a la
guerra civil. En el estudio de Maria Palacios se reafirman todos estos
aspectos, ademas del tratamiento burlesco y satirico del folclore del que
hace gala Remacha, algo que sera también rasgo propio de los compo-
sitores del grupo madrileno en los ballets escritos posteriormente a la
creacion del ballet de Remacha.

11 M. Palacios: La renovacion musical en Madrid. . ....., p. 300.

12 E. Casares: “La Generacion del 27...... ", pp- 31-35.

13 M. Andrés: Fernando Remacha....., p. 53.

14 Ibidem, p. 49.

15 Tbidem, p. 53.

16 Sin embargo, es probable que Remacha hubiera intercambiado impresiones de la obra, al
menos con algunos de los companeros del Grupo mas allegados.

17 M. Palacios: La renovacion musical en Madrid......., p. 463.
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Respecto de la influencia de Falla en los compositores del Grupo de
Madrid a la que se refiere Emilio Casares, los resultados de mi investiga-
cién sobre Remacha constataron que, a diferencia de otros compositores
del Grupo, la referencia fundamental como maestro de composicion para
Remacha fue Malipiero™. Aunque Remacha conoci6 al compositor italia-
no en Roma, el interés por su figura se gesté6 en Madrid. En una entrevis-
ta concedida en 1973 a La Gaceta del Norte, Remacha decia lo siguiente:

Cuando muridé Debussy la revista Miisica de Paris le homenaje6. La revista
cayé en mis manos y me entusiasmé la figura de Malipiero. Y alli me fui pen-
sionado por la Academia de San Fernando de Bellas Artes (...) Trabajé con
Malipiero de los anos 1923 a 1927, fue mi maestro, era el mejor musico que
habia entonces en Italia®.

Tal y como sefialaba Remacha en esa entrevista, la Revue Musicale de
Paris homenajed a Debussy con un suplemento del nimero 2 que inclu-
ia partituras de diez musicos, entre los que cabe destacar a Falla, Ravel,
Stravinsky, Satie o el propio Malipiero. En el caso de Falla, tal ocasion
constituy6 un paso decisivo en una nueva forma de escribir para guita-
rra, sintetizando un lenguaje muy propio de Debussy con un nacionalis-
mo espanol vanguardista®. En el caso de Malipiero, la partitura que el
compositor italiano presentd para el homenaje a Debussy y que, a juzgar
por las palabras de Remacha le influy6 tanto, Hommage®', aunque tiene
mas que evidentes conexiones con Debussy, sin embargo, contiene un
fuerte color armonico con significado simbolico, que le aleja de una mera
btsqueda de belleza sonora. Concretamente, la partitura de Malipiero
explota los registros extremos del piano, la bitonalidad, el movimiento
paralelo, todo ello en una obra de gran concision y cargada con un nivel
de disonancia que le otorga un hondo sentido semantico, relacionado con
la génesis de la obra.

Como ya se ha dicho, Malipiero fue para Remacha la referencia que
como maestro el propio compositor navarro nombrd en muchas ocasio-
nes. Es de suponer que Remacha obtuviera desde 1920 hasta 1923, afio

18 M. Andrés: Fernando Remacha....., pp. 69-71.

19 Citado en M. Andrés: Fernando Remacha....., p. 69.

20 Puede verse un estudio sobre la intertextualidad de Manuel de Falla respecto a Debussy en la
obra comentada en Yvan Nommick: “La intertextualidad: un recurso fundamental en la creacion musi-
cal del siglo XX”, Revista de Musicologia, ejemplar dedicado a las Actas del VIII Congreso de la
Sociedad Espanola de Musicologia, Oviedo, 17-20 de Noviembre, Mariano Lambea (ed.), vol. 28, N°
1, 2005, pp. 792-807.

21 Revue Musicale, afio 1, t. I, n° 2, diciembre de 1920, pp. 8-9.
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en el que fue a Roma, algo mas de informacién sobre Malipiero, pero en
todo caso la decisiéon del compositor navarro marca una diferencia sus-
tancial con el resto de companeros de Grupo.

En mi investigacién sobre R emacha, al tratar sobre la tercera de las Tres
piezas para piano,“Con Alegria”, me referi a la fuerte conexién que puede
observarse entre el pasaje “Meno mosso” y uno de los fragmentos del
Claro de luna de Debussy™. Esta intertextualidad del pasaje fue explicada
en términos historico-contextuales” y apoyada por un documento pro-
cedente del Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, que contiene el estudio histérico-critico de un compositor
extranjero que Remacha tuvo que hacer para optar a ganar el Premio de
Pensionado en Roma en 1923. Remacha eligi6é libremente a Debussy
para la realizacion de dicho ejercicio, desarrollando un texto en que al
mismo tiempo elogiaba y criticaba al compositor francés:

ha aportado a la masica una orientacién de pureza de estilo, enriqueciendo
la armonia e intentando nuevas formas, (aunque esto sea lo mas endeble de su
obra). En su afan de crear nuevos medios de expresion, rompid con las normas
anteriores a ¢l y aunque hasta ahora parece se mantiene con fortuna, tal vez en
un plazo no lejano vuelvan estas a tener todo su prestigio ya que van descu-
briéndose que en todas las obras de estos altimos anos la complicacidon excesiva
de elementos ocultaba una debilidad de construccién. La misma complejidad
significa falta de ordenacién, que es el principio de la forma*.

Resulta claro que el texto transmite un elogio a Debussy a la vez que
un interés por las nuevas tendencias neoclasicas. Creo que esto mismo
sucede en “Con Alegria” de Tres piezas para piano, en las que Remacha en
medio de un lenguaje, se pudiera decir “neoclasico hispanista”, en oca-
siones claramente politonal, introduce un pasaje “Meno Mosso” absolu-
tamente extrafio a la escritura precedente, con inequivocas referencias a
Debussy, pareciendo al mismo tiempo elogiar y “decir adiés” al maestro
francés®. En este sentido, respecto a la influencia de la estética impresio-
nista en Remacha, quiero senalar que, al igual que algunos recursos
impresionistas influyen en mucha musica del siglo XX que es dificil cata-

22 M. Andrés: Fernando Remacha....., p. 68.

23 Se puede leer un resumen de la recepcion critica de la obra de Debussy en Espana en el texto
de Maria Palacios (pp. 220-226), en el que se hace referencia por ejemplo, al estreno mal recibido de
Iberia en 1921 y otros casos que muestran que la musica de Debussy era objeto de atencion para los
aficionados, criticos y compositores del momento.

24 Madrid, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Documentos 11, 5-60/1,
Pensionados en Roma, Oposicion 1923, citado en M. Andrés: Fernando Remacha....., p. 72.

25 En cambio, Palacios interpreta este pasaje como un ejemplo de tema espafiolista. Véase M.
Palacios: La renovacion musical en Madrid. . ..... , p- 301.
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logarla propiamente con esa estética, en la musica de Remacha cronold-
gicamente posterior a su primera obra para piano aparecen ciertos rasgos
impresionistas y postimpresionistas, aun cuando de manera global sea di-
ficil catalogar esas obras de esa forma. Por ejemplo, Maria Palacios tnica-
mente incluye como obra de Remacha propia del mundo impresionista
las Tres Piezas para Piano, situando el Homenaje a GGéngora como una obra
tipica del Remacha neoclasico, a pesar de la utilizacién en la obra de cier-
tos elementos de lenguaje musical propios del estilo impresionista®™. Y
creo que ello es acertado y también que a nivel global, la estética neocla-
sica seria la calificacidn mas acertada para hablar de la musica de Rema-
cha, un neoclasicismo a veces hispanista pero también folklorista, en oca-
siones italiano o neobarroco, otras veces tefiido de una suspension tonal
evidente, y siempre con un matiz expresivo que deriva del fuerte con-
traste que provocan las partes de evidente dureza armonica con aquellas
mas melddicas.

Con relacion a Homenaje a Gongora, es oportuna una matizacion de tipo
histérico-documental sobre su génesis. Existen documentos que prueban
que se trata de una obra realizada por sus obligaciones como estudiante
becado en la academia, lo que no es incompatible con la idea de que Re-
macha tuviera previsto presentarla al Concurso Nacional de Composicion
del afio 1927. Sin embargo, por el momento, no parece existir ningin do-
cumento que pruebe esto Gltimo y en todo caso, si lo hubiera, ello no eli-
minaria el hecho de que Remacha present6 la obra como ejercicio obli-
gado de la academia”.

El dltimo de los puntos de “caminos por andar” a los que se refiere
Emilio Casares es el estudio de la Generacion del 27 desde la periferia, con-
cediendo una especial mencién al fendémeno del regionalismo musical. En
los anos a los que se refiere Casares, 1900-1939, Reemacha no es un masico
regionalista sino que desde Madrid o Roma, su primera masica es muestra
de un nacionalismo vanguardista que impregna fundamentalmente una es-
tética impresionista y neoclasica. Sin embargo, en la posguerra, el “exilio”
interior de Remacha en Tudela es determinante para una concepciéon mu-
sical que esta en gran medida determinada por las estructuras sociales que
sustentan la musica en aquellos anos. Como ya se ha explicado en textos
anteriores, esto provoca en Remacha una regresion estética a planteamien-

26 Thidem, p. 382.

27 El documento que prueba lo dicho es el siguiente: Madrid, Archivo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando: Documentos II, Pensionados en Roma, Oposiciones Arquitectura y Muisica,
1926-1928, 57-2/5: Asunto: Envios del Pensionado por la Musica en la Academia Espanola de Bellas Artes
en Roma, D. Fernando Remacha. Cuarto ano: Suite en seis tiempos para orquesta, inspirada en algunas poe-
stas de Gongora.
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tos incluso anteriores a los del Grupo de Madrid®. Esto se concreta en
obras de concurso o encargos, no sélo inspiradas en temas locales sino en
melodias populares claramente perceptibles, orquestaciones de melodias
populares, arreglos corales de musica tradicional, etc. Tal y como sefiala
Emilio Casares cuando se refiere al regionalismo musical propio del algu-
nos musicos de la periferia de antes de la guerra,

desde cualquier punto de vista que se contemple, incluso desde el social y el
politico, estos fendmenos no correspondian a la evolucion estética que se estaba
planteando en Europa y que a la postre serd la que quede como definidora de este
periodo; por ello, en torno a este aspecto musical se genera de inmediato el cali-

ficativo de retrogrado desde la primera vanguardia que surge en los afios veinte”.

Esto es asi efectivamente y resulta todavia mas claro en la posguerra y
atn mas en la dura posguerra de provincias. Esa valoracion de la musica
esta justificada en términos historicos, del mismo modo que el origen de
muchas obras se explica por las circunstancias del tiempo y el espacio que
a todo musico le toca vivir. No obstante, lo retrogrado no debe sugerir
carencia de técnica e incluso de originalidad y creatividad artistica. En este
sentido, la orquestacion de la Suite Cartel de Fiestas o la orquestacion del
Baile de la Era de Remacha son ejemplos de una especial sensibilidad para
el tratamiento del material popular.

En el caso de la orquestacion de Cartel de Fiestas, hay que subrayar dos
aspectos historicos que Baciero interpreta de distinta manera en la edicion
de la obra para piano de Remacha, ya citada. En primer lugar, se refiere a
que fue él quien estrené Cartel de Fiestas para piano, en el Museo de
Navarra el 17 de noviembre de 1959%. Sin embargo, existe una crénica
periodistica de Diario de Navarra, con fecha 2 de mayo de 1953, que narra
un concierto que se celebroé el dia anterior en homenaje a Remacha, orga-
nizado por la Real Cofradia del Gallico de San Cernin, en el que Maria
Dolores Malumbres interpret6é al piano Cartel de Fiestas®. En segundo
lugar, Baciero sefiala que fue él quien estrend la obra original para piano®
y en cambio, muestra una clasificacion cronoldgica de las obras para piano
refiriéndose a Cartel de Fiestas como una “versidon-transcripciéon pianistica
de la obra para orquesta”, del anio 1947 y localizada en la “Biblioteca An-

28 Marcos Andrés Vierge: “Algunos aspectos sobre musica, regionalismo y politica en Navarra a
partir de la posguerra”, Revista de Musicologia, Madrid, SEDEM, 2001, pp. 202-206.

29 E. Casares: “La Generacion del 27...... 7 p. 35.

30 Antonio Baciero (ed.): Fernando Remacha. Obra completa para piano.... , p. 20.

31 Pudiera ser que la obra no fuera interpretada en su totalidad, algo que la siguiente referencia
no especifica: “En el paraninfo de los institutos. Homenaje a Remacha”, Diario de Navarra, 2-V-1953.

32 A. Baciero (ed.): Fernando Remacha...
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tonio Baciero”. Al respecto, existen documentos que prueban que Re-
macha escribié Cartel de Fiestas para piano en 1946, ganando un concur-
so organizado por el Ayuntamiento de Pamplona que le comunicé el pre-
mio concedido el 26 de junio de 1946. En el Archivo Municipal de Pam-
plona se localiza la partitura manuscrita que Remacha entregd, junto a las
otras obras presentadas al concurso, también para piano®. Ademas, a una
peticion del Presidente de la Comision de Fomento del Ayuntamiento de
Pamplona para que Remacha instrumentase para banda la obra ganadora
del certamen, Remacha contestaba lo siguiente:

Ahora bien, teniendo el propésito de instrumentar para orquesta mi Suite,
cuando termine otro trabajo que tengo ahora comenzado, creo que de la parti-
tura de orquesta podria cualquier practico en adaptaciones para Banda hacer una
con rapidez y facilidad, ya que no es lo mismo servirse de una parte de piano
donde las ideas musicales estan expuestas de forma sintética y limitada a la tesi-
tura que abarcan las dos manos, que de una partitura de orquesta donde hay que
presentarlas con rellenos y otros artificios, que muchos de los cuales pueden
transplantarse a la Banda con relativa facilidad™.

La version orquestal de la suite fue estrenada en el Teatro Buenos Aires
de Bilbao el 28 de diciembre de 1947 por la Orquesta Municipal de Bilbao,
estreno del que se hizo eco José Maria Iribarren en la revista Pregén™.

Desde un punto de vista estético, en la version orquestal de la suite, ade-
mas de asumir la transfiguracion del material popular tan interesante que
ya ofrece la obra para piano, se producen sonoridades de “relleno y artifi-
cios” (utilizando las palabras del propio Remacha) que, en parte, recuerdan
a algunas de las sinfonias de Ives, que tal vez Remacha pudo conocer y
estudiar, gracias a su relacion en la Academia Espanola en Roma, pero tam-
bién después de la guerra, con Randall Thompson™.

Por otro lado, en la orquestacién del Baile de la Era, Remacha trascien-
de este baile popular al mundo sinfénico, a la sala de conciertos, pero al

33 Tbidem, p. 15. Quiza, debido a ello, el catalogo de la obra completa para piano que ofrece Patxi
Larranaga fecha esta obra con un interrogante entre 1946 y 1947. Véase Patxi Larranaga: “Poderoso
silencio. Trayectoria vital y musical de Fernando Remacha (1898-1984)”, Roma y la tradicion de lo nuevo.
Diez artistas en el Gianicolo (1923-1927), Sociedad Estatal para la Accion Cultural Exterior, 2004, p. 163.

3% Pamplona, Archivo Municipal, Certdmenes, 1946, citado en M. Andrés: Fernando Remacha..., p.
139.

35 M. Andrés: Fernando Remacha..., p. 141.

36 Citado en M. Andrés: Fernando Remacha......, p. 146.

37 Esta nueva perspectiva la he observado recientemente, cuando he podido escuchar la grabacion
de la obra realizada por la Orquesta Sinfénica de Malaga dirigida por José Luis Temes. Por otro lado,
Thompson fue estudiante becado en la Academia de Roma coincidiendo con Remacha, con quien man-
tuvo amistad tras la guerra (véase “Anos tudelanos”, en M. Andrés: Fernando Remacha....). En todo caso,
creo que esta referencia ofrece nuevas perspectivas para futuros analisis de la obra.



130 Cuadernos de Muisica Iberoamericana. VOLUMEN 18, 2009

mismo tiempo respeta su esencia hasta tal punto que incluso casi pueda ser
bailado. De este modo, es cierto que se trata de una obra regresiva en tér-
minos historicos e incluso puede ser catalogada como una “simpatica obra
de caracter local”. Sin embargo, la percepcién de la obra revela una técni-
ca impecable que estd al servicio de las hermosas melodias del baile popu-
lar y de la funcién que dicha obra tuvo en su génesis™.

Como senala Emilio Casares “ni el exilio, ni la vida musical que vive la
Espana de los afios cuarenta y cincuenta eran circunstancias oportunas para
una reafirmaciéon musical y para una linea de evolucidn creacional 16gi-
ca””.En el caso de Remacha, las estructuras sociales navarras y también las
espanolas en general, determinaron buena parte de sus obras escritas en la
posguerra tudelana. Si en esa época Remacha s6lo hubiera escrito orques-
taciones de melodias populares o cosas semejantes, se podria afirmar que
su obra experimentd un retroceso claramente contrario no ya a la de la
evolucion de la musica europea sino a la de la misma musica espanola. Sin
embargo, como ya senalé en otros textos, cuando Remacha se sintié mas
libre, aunque no se pueda decir que su escritura evolucionara segun los
derroteros de la musica europea, si se puede afirmar que su musica culmi-
no6 algunos de los procedimientos mas innovadores en los que se habia ini-
ciado en los anos veinte. En ese sentido, obras como el Concierto para gui-
tarra 'y orquesta (1956), Epitafio, para piano (1958-1959), El dia y la muerte,
para dos pianos, o la Cantata Jesucristo en la Cruz (1963) merecen un lugar
destacado en la produccidon musical espafiola del siglo XX.

Es muy elogiable el trabajo de Maria Palacios sobre el Grupo de los
Ocho, al que ya me he referido en las lineas anteriores. Entre sus dife-
rentes virtudes, creo que tiene el valor principal de realizar un estudio
comparado del estilo musical de los compositores del Grupo*. Ademas,

38 Como expliqué en su dia, el Baile de la Era fue un encargo de la Diputacion Foral de Navarra
para montar un espectaculo folklorico.

39 E. Casares: “La Generacion del 27...7, p. 37.

40 En mi investigacion sobre Remacha sélo abordé la cuestion del Grupo desde el punto de vista
de la posicion estética (a partir de los manifiestos poéticos, la musica de Remacha y sus propias decla-
raciones sobre el Grupo de los Ocho, recogidas principalmente en entrevistas de prensa), la recepcion
critica y la relacion con Falla, sin entrar en aspectos comparativos del estilo musical. Asi por ejemplo,
cuando analizo la Sinfonia en tres tiempos, comparando la obra con la Sinfonietta de Ernesto Halffter,
no se analiza la partitura de Halffter pero se parte de la recepcion critica que de la misma hiciera
Salazar. Por otra parte, tanto en un articulo publicado por Musiker, como en el texto que recoge la
ponencia realizada en las Jornadas en torno a Fernando Remacha y la Generacion del 27, senalé algunos
aspectos que separaban a Remacha de las posturas promulgadas en los manifiestos poéticos del Grupo
de Madrid: Marcos Andrés Vierge: “Arte, musica y semantica de autores. Un caso practico: Fernando
Remacha y la Generacion del 277, Cuadernos de Musica Vasca, Musiker; 2000, vol. 9-12, pp. 55-76;
Marcos Andrés Vierge: “Consideraciones sobre el estilo musical de Fernando Remacha”, en Jornadas
en torno a Remacha y la Generacion del 27, Maria Concepcion Penas Garcia (coord.), Pamplona,
Universidad Publica de Navarra, 2000, pp. 29-42.
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aporta una informacién muy importante de la “vida musical” de aquellos
anos y de la recepcion critica.

Desde la perspectiva de Remacha, el trabajo de Palacios ofrece en oca-
siones algunos aspectos analiticos que estudiados en el contexto del Grupo
adquieren verdadera relevancia, como el caso de las melodias populares de
caracter infantil, propias de la “Mdsica nueva”, o algunas visiones estructu-
rales que ayudan a entender mejor algunas partituras de Remacha, como
en el caso del tratamiento del ritmo en Sinfonia en tres tiempos. Por otra
parte, este trabajo asume cosas ya dichas, como el problema de la recepcion
critica de la obra de Remacha, el eclecticismo que muestran algunas de sus
composiciones, su percepcion desconcertante en muchas ocasiones (que,
creo, ocasiona a veces una valoracion estética también desconcertante) o el
gusto por la disonancia armoénica que, como explica Palacios, aleja a
Remacha del concepto de belleza que algunos criticos de la época tenian.

De todo lo expuesto, quisiera destacar dos aspectos: en primer lugar,
el hecho de que los estudios realizados sobre algunas obras de Remacha
en estos ultimos anos muestran diferentes percepciones sobre la valora-
ci6n estética de parte de su musica, lo que de algiin modo, creo, tiene que
ver con esa vision que en su dia plasmé de Remacha como un mdsico
manierista, de gran técnica, con muchas referencias musicales, quizas no
muy original, pero en cambio con una gran fantasia.

Como ejemplo, una obra como Alba (1922), —composicion de la que
curiosamente le gustaba muy poco hablar al propio Remacha y sin
embargo con el tiempo, considero se muestra como una de sus obras sin-
fénicas mas importantes— se percibe tanto como un catalogo de recursos
tipicamente impresionistas*, postimpresionista®’, atonal o postromantica®.
Todavia resulta mas interesante si comparamos estas apreciaciones con la
recepcion critica de su estreno recogida por Palacios. Asi, Joaquin Turina
buscaba ironicamente en la obra aspectos de un neoclasicismo historicis-
ta, probablemente por no considerar que la composicion habia sido escri-
ta en 1922 y no en 1928, cuando se estren6. Pero ademas, Turina men-
cionaba referencias de Stravinsky y consideraba a la orquesta monétona
en su sonoridad. A mi entender, todas estas variantes, algunas de ellas cla-

41'P J. Larranaga: “Poderoso silencio...”, p.160.

42 En conversaciones con José Luis Temes, a proposito de la grabacion de Alba, me manifestaba
la clara influencia que en la obra percibia de Ravel, algo que ha quedado reflejado en José Luis Temes:
Notas al disco Fernando Remacha. Obra sinfonica completa, Madrid, Verso-Comunidad de Madrid-
Gobierno de Navarra, 2009, p. 6.

43 Maria Palacios situa la obra entre el atonalismo y postromanticismo (pp. 281-286).
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ramente contradictorias, que se dan en este caso en la recepcidn critica
de Alba, reafirman la tesis de un compositor ecléctico que une y sinteti-
za recursos diferentes con gran fantasia.

Pero ademas, en el caso de Alba existen aspectos historicos sobre su
génesis que resultan muy interesantes para comprender como es la obra.
En primer lugar, Christiane Heine sefala la probabilidad de que
Remacha hubiera escrito Alba para presentarla al concurso nacional de
musica, en la convocatoria 1922/1923*. Aunque tal hecho es planteado
como una posibilidad, es ciertamente plausible que ello hubiera sido asi,
lo que explicaria en cierto modo la adopcidén extrafia por parte de
Remacha de un género como el poema sinfénico. En segundo lugar,
debo decir que la revision de la documentacion de Remacha, contrasta-
da con los trabajos comentados en estas paginas, me ha revelado algo que
en su dia no observé referido a Alba. Efectivamente, en una entrevista
concedida por Remacha en el desaparecido diario Egin, el compositor
navarro se referia a que una vez, coincidiendo con una gira de la Orquesta
Sinfénica de Arbos, Falla le recibié en su casa, le ensené un poema sinfo-
nico sobre un texto de Rimbaud y al mirar la primera pagina le dijo: “a
usted le gusta mucho Stravinsky, ;verdad?”*. Por otra parte, el musicélo-
go Julio Arce cita en su trabajo sobre Union Radio, una referencia de la
revista Ondas sobre un concierto en el que se interpretd la Suite para vio-
lin y piano (definida, por cierto, como una obra en extremo moderna) de
Remacha y en la que a propésito del compositor navarro se aludia a Alba,
un poema sinfénico inspirado en un texto de Rimbaud®. Por lo tanto,

4 Christiane Heine: “El magisterio de Conrado del Campo en la Generacion del 27: el caso de

Salvador Bacarisse y Angel Martin Pompey”. En Miisica Espanola entre dos guerras, 1914-1945, Javier
Suarez-Pajares (ed.), Granada, Publicaciones del Archivo Manuel de Falla, 2002, p. 126.
Sin embargo, creo menos posible que, tal y como senala Palacios (M. Palacios: La renovacion musical
en Madrid....... , p- 139), Remacha hubiera presentado una Fuga para cuarteto de cuerda, habida
cuenta de que de 1923 solo existe en el catalogo de Remacha una obra de esas caracteristicas y que
es el ejercicio que hubo de realizar para optar al Premio de Pensionado en Roma. Ademas, la oposi-
cion la realizo Remacha el 21 de mayo de 1923, mientras que la Real Orden que aprobaba las bases
reguladoras del Concurso Nacional de Mtsica de esa convocatoria se publicaban en Gaceta de Madrid
el 25 de mayo. El tres de julio Abelardo Breton firmaba la comunicacion de que se habia concedido
la beca a Remacha. Los documentos se localizan en: Madrid, Archivo de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Documentos 11, 5-60/1, Pensionados en Roma, Oposicion, 1923, Asunto: temario
oposiciones.

4 M. Andrés Vierge: Fernando Remacha...., p. 33.

46 Julio Arce: Muisica y radiodifusion. Los primeros anos (1923-1936), Madrid, ICCMU, Coleccion
Musica Hispana. Textos. Estudios, 2008, p. 105. Por otra parte, a partir de una referencia de la revis-
ta Ondas, Arce fecha el estreno de la Suite para violin y piano el 9 de noviembre de 1928. Al no existir
partitura manuscrita de esta obra, la referencia de su fecha fue tomada a partir de la biografia de
Margarita Remacha, asi como de los testimonios del critico musical Alberto Fraile, que recordaba que
Remacha le habia senalado la fecha de 1929 para la cronologia de la obra. Como senala el propio Arce,
es posible que haya un error en la fecha de composicion o que Remacha hubiera modificado la obra
después de su estreno.
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creo que Alba podria estar inspirada en uno de los poemas en prosa mas
relevantes de Rimbaud que pertenece a Illuminations”. Desde esta pers-
pectiva, el estudio de la obra adquiere nuevos matices que bien podrian
relacionarse con algunos recursos empleados por Remacha en su musi-
ca, como cierta estructura narrativa o el nivel de disonancia que transmi-
te ansiedad y lo aleja en determinados momentos de una mera basqueda
de belleza sonora.

Por dltimo, respecto a Alba, la referencia por parte de Falla a Stravinsky
puede estar originada en el comienzo del sdlo de fagot, en un registro
agudo extremo, tanto en La Consagracion de la Primavera como en el poema
de Remacha®.

El segundo aspecto que quisiera destacar de la produccion musical de
Remacha, a proposito del texto de Palacios, es que hay en ella algo per-
manente que la distingue, en parte, del concepto de belleza de la “Musica
Nueva”. En este sentido, creo que Remacha se sinti6 siempre plenamente
identificado con la modernidad y por ejemplo, el hecho de que su refe-
rencia permanente como compositor fuera Stravinsky no es algo trivial. La
inclinaciéon que muestra Remacha por la disonancia y la distorsion de las
estructuras y progresiones tonales tradicionales es algo constante en su pro-
ducciéon musical”. Esto sucede incluso en momentos de orquestaciones
populares en los que Remacha cambia, por ejemplo, la estructura tonal
tipica del bajo, como en Baile de la Era o Copla de Jota (las dos escritas en
1951). De algiin modo, esto que es permanente en toda su produccion,
culmina en la Cantata Jesucristo en la Cruz, obra en la que la dureza armo-
nica adquiere pleno significado semantico.

47 Esta perspectiva abre una nueva via de analisis para un futuro trabajo.

48 Asi lo mencioné en mi libro sobre Remacha (p. 57) y asi lo senala Palacios en su estudio (p.
286). En todo caso, Stravinsky es una referencia muy importante en la musica de Remacha. Como
ejemplo, como ya serialé en mi monografia sobre Remacha (p. 76), en una entrevista concedida por
el compositor navarro al diario Egin, se referia a que para realizar la primera obra que tenia entregar
en la Academia Espanola en Roma, en concreto el Cuarteto para Cuerda (1924), Remacha se compro
el “cuarteto” de Stravinsky para inspirarse. Observando el catalogo de Stravinsky, Remacha pudo refe-
rirse a Tres piezas para cuarteto de cuerda (1914) o al Concertino (1920). Maria Palacios considera que
el cuarteto de Remacha “se encuentra unida estilisticamente” al Concertino del compositor ruso (p.
327), algo perfectamente admisible, pero, no obstante, la partitura a la que pudo referirse Remacha
bien pudiera ser Tres piezas para cuarteto de cuerda. En este sentido, creo que el comienzo del cuarte-
to de Remacha alude claramente al comienzo de la danza inicial de esta tltima obra.

49 En conversaciones con José Luis Temes, me manifestaba como en ocasiones habia experimen-
tado cierto desconcierto en la grabacion de la obra sinfonica de Remacha en algunos pasajes de estas
caracteristicas. También me indico que habia optado por subrayarlos en la grabacion, puesto que, por
asi decirlo, consideraba este rasgo como algo constante en toda la musica de Remacha grabada.
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Es precisamente esta Gltima obra mencionada la que mejor resume
estas dos caracteristicas permanentes en Remacha: en primer lugar, la sin-
tesis particular que realiza el compositor navarro a partir de recursos
musicales diferentes; en segundo lugar, la dureza o disonancia que, sin
embargo, se mantiene en la teoria armonica tradicional. Es también esta
obra reflejo de una factura muy técnica, de un pensamiento muy reflexi-
vo y de muchas referencias musicales. Las pocas concesiones a la “belleza
sonora” que concede Remacha en su cantata explican la dificil recepcion
de una obra, creo, de gran valor histérico en la musica espafiola de la
segunda mitad de siglo XX

50 En estos momentos, existe un proyecto del Orfeon Pamplonés y la Orquesta Sinfénica de Nava-
rra para grabar musica sinfonico-coral de compositores navarros, y una de las obras previstas a tal efec-
to es la cantata de Remacha.



