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PODEROSO SILENCIO. TRAYECTORIA VITAL Y
MUSICAL DE FERNANDO REMACHA (1898-1984)

iPoderoso silencio, poderoso
silencio! Sube el mar hasta ya ahogarnos
en su terrible estruendo silencioso!
Blas de Otero

Debemos a Alvaro Zaldivar la brillante analogia entre estos versos de Otero
y la actitud de Remacha en la posguerra, cuando sobrevivia en la situacién que
se ha dado en llamar exilio interior. Al elegir este camino oscuro, frente a las
posibilidades de la huida o de posturas de despreocupado esteticismo —pro-
puesta ensimismada las llama Zaldivar, encontrando su paradigma en textos
como El arte desde su esencia de Camén Aznar- Remacha acabaria encon-
trando un lugar crucial en la musica espaiiola del siglo XX, como intentare-
mos establecer en este texto. Pero, a la vez, tendria que pagar un alto precio
de aislamiento, un eclipsamiento de su figura que durante decenios le ha con-
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denado a ser poco més que una cita marginal cuando se menciona al Grupo
de Madrid o de los Ocho.

“En realidad éramos cinco musicos: Salvador Bacarisse, Gustavo Pittaluga, Ro-
dolfo Halffter, Julian Bautista y yo. Cada uno teniamos nuestra propia técnica.
Nos veiamos con frecuencia en Foto Unién Radio”. Esto es lo que Remacha
recordaba de la Generacion del 27 cuando se le preguntd casi cincuenta afios
mas tarde. No sabemos si el olvido de Garcia Ascot, Mantecén y Ernesto
Halffter -miembros también del Grupo de los Ocho- fue un despiste del pe-
riodista, pero la némina coincide con los cinco compositores de la fotografia
tomada en 1931 en un despacho de Unién Radio. Una fotografia de lo que, sin
duda, los cinco considerarian después los tiempos felices.

Todos provenian de un mismo impulso. La presentacion del grupo en la Resi-
dencia de Estudiantes en 1930 escenific la enorme deuda que estos jovenes
compositores mantenian con una corriente de pensamiento y accion ligada al
krausismo de Giner y Cossio. Eran sujetos conscientes del relevo de minorias
en curso, del proceso de forja de minorias selectas (en expresiones de Emilio
Nadal y José M* Giner Pantoja) que desembocaria en la eclosion de la llama-
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da Edad de Plata y en su correlato politico, la Republica, nifia bonita mimada
por la ilusién de tantos.

ECLOSION

Remacha habia llegado a Madrid desde su Tudela natal a los trece afios con la
intencion de estudiar violin, vocacion abandonada tras constatar que no al-
canzarfa el nivel ambicionado. La amistad con Bacarisse y Bautista, que iba a
durar toda la vida y que fue su lazo de unién con ese grupo de los Ocho o de
Madrid, se forj6 en el conservatorio de la capital, en las clases de Conrado
del Campo. EI momento que vivié durante su formacion y su primerisima
proyeccion publica como compositor era el de una generacion que florecia
en una situacion que podriamos considerar de privilegio. En contraste con un
prolongado periodo de crisis permanente marcada por factores sociocultu-
rales y estéticos muy ligados entre si —ausencia de infraestructura musical es-
table, compositores a menudo escasamente formados fuera del dmbito de lo
musical, divorcio de la mUsica respecto de las corrientes principales de la cre-
acion y el pensamiento, encasillamiento en el debate en torno a la creacion
de la dpera nacional, insuficiencia cronica de contactos con el contexto eu-
ropeo- los afios veinte proporcionaron la solidez académica de las ensefian-
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zas de Conrado del Campo, el oido informado de Adolfo Salazar, el magiste-
rio indiscutido de Manuel de Falla y, sobre todo, el ambiente cosmopolita, plu-
ridisciplinar y en ebullicion de un Madrid brillante. En otras palabras, la doble
integracion en el ambiente general del progreso intelectual del pais y en las
corrientes que recorrian Europa. El hecho de que esta generacion se encon-
traba con gran parte del camino recorrido ha sido ya sefialado por Emilio Ca-
sares.

Los primeros pasos del grupo estardn asi enmarcados en un vivo debate
estético en el que a las tradiciones nacionalista y neorromantica se su-
perponian el vendaval impresionista, la via de Falla y el nuevo nacionalis-
mo, los complejos fendmenos englobados bajo el confuso término de ne-
oclasicismo y hasta los coqueteos con las tendencias atonales de raiz ger-
manica. Como Casares ha sintetizado con gran acierto, el resultado es
“una curiosa impresion simultdnea de anacronismo, de tradicionalismo y
modernidad” que constituye el atractivo de una musica que hace virtud
de sus contradicciones. Este remolino con el que los musicélogos Ilevan
decenios batallando para establecer criterios de clasificacion comprensi-
bles serd el que marcard no solo la musica de este periodo sino, tanto en
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Remacha como en sus compafieros, el peculiar cufio de toda su trayecto-
ria de creacion.

Antes de su estancia en Roma, Remacha transit6 primero un neocasticismo
de inspiracion fallesca en el ballet La maja vestida (1919), que tiene el privile-
gio de inaugurar la asidua dedicacion de sus coétaneos al género. Con el arro-
jo, ademés, de ser el primero en atreverse con la escena después de El amor
brujo —y el mismo afio de la composicion de El sombrero de tres picos—. Casa-
res atribuye, acertadamente, a la influencia de Falla “a partir de El sombrero de
tres picos, pero ya antes” la dedicacion de Remacha, Bacarisse, Pittaluga o Ro-
dolfo Halffter a una musica escénica de caracter “casi radicalmente distinto del
nacionalismo”. Aunque El sombrero se ofreci6 en una version de concierto en
Madrid en junio de 1919, es muy improbable que la composicion de La maja
vestida fuera provocada por ésta. Remacha seria asi el inico compositor de su
generacion que siguiera la via abierta por el “pero ya antes” (expresion que
puede incluir a la primera version de El corregidor y la molinera).

La siguiente obra —y hay que tener en cuenta que estamos hablando de las
dos primeras de su catalogo— seria el poema sinfonico Alba (1922), de im-
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pecable y refinada orquestacion impresionista, no menos impresionista en
su estructura armonica y concepcion general, a comenzar por el titulo. Se
ha querido reconocer en la misma una herencia wagneriana, straussiana, e
incluso del primer Schoenberg, supuestamente recibida a través de Conra-
do del Campo. Las propias afirmaciones de Remacha dejan claro que nun-
ca pretendio beber en tales fuentes: “El [del Campo] era un enamorado de
Strauss y nosotros estdbamos en otra cosa [...] Satie, Ravel, la vanguardia
de entonces.” Pero hasta las palabras del autor son palidas ante una parti-
tura que es un catalogo de procedimientos timbricos y arménicos impre-
sionistas, y en la que resulta cuando menos complicado encontrar rasgos
germanizantes.

Junto con las Tres piezas para piano, escritas probablemente en 1923 e in-
mersas en esa linea Falla-Debussy pero denotadoras del buen conocimien-
to de Ravel y Bartok, ambas obras representan la irrupcion de una perso-
nalidad inquieta que nunca se conformaria con adscribirse a una opcién de-
terminada, sino que preservaria la libertad de opcion a cada paso. De las
Tres piezas, Antonio Baciero ha dicho que muestran toda la dimensién de
su formacion autodidacta porque “se denota en ellas una muy pulcra y “le-
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ida” idea de todo el haber creativo contemporaneo: de hecho, Debussy, Fa-
Ila, Hindemith o Bartok nadan, por asi decirlo, entre su escritura teclistica
sin timidez, dando ese caracter —exento siempre de barroquismos y hoja-
rascas no necesarias— tan peculiar de pensamiento o idea musical sinteti-
zados en una concisa y elegante claridad”. A ochenta afios de distancia, es-
ta obra, que estd llamada a ser de repertorio, conserva todo el atractivo y
la frescura de escritura de un compositor joven que buscaba su propio es-
tilo a partir, como resalta Baciero, de una informacién de primera mano so-
bre lo que en Europa se estaba escribiendo. Nos consta, por ejemplo, que
Remacha leia las obras de Schoenberg ya en 1917, circunstancia cuya ex-
cepcionalidad no precisa comentario.

La pension en la Academia de Espafia en Roma, a la que se incorporé en
1923, seria para él la ocasion de su maduracién definitiva —como discipulo
de Gian Francesco Malipiero— dentro de unas coordenadas extremamente
coherentes. Falla —referencia fundamental- y Malipiero se conocieron per-
sonalmente el mismo afio de la incorporacion de Remacha a la Academia,
y entablaron de inmediato una relacion muy cordial en la que estuvo muy
presente, entre otros elementos, su interés comtn por la musica preclasi-
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ca. Se atribuye a Remacha la afirmacién seguin la cual, en un encuentro en
Roma, Falla se habria ofrecido a presentarle a Malipiero, con el que el na-
varro tenia interés en estudiar desde, al menos, 1918 6 1919. Es dificilmen-
te sostenible que ese ofrecimiento hubiera tenido lugar alli, ya que Rema-
cha llegé a la Academia en septiembre de 1923 y Falla estaba de regreso de
Italia en Granada ya, al menos, en agosto. Sin embargo, el recuerdo de Re-
macha que liga su contacto con Malipiero a esa mediacion es ilustrativo por
si mismo.

La formacién recibida durante varios veranos de asidua presencia en
Asolo, lugar de residencia de Malipiero, no podia ser mas acorde con la
postura que Falla representaba en Europa (y, desde luego, en lItalia en
aquel momento). Serian maestro y discipulo durante varios veranos, y
amigos hasta la muerte del italiano: Enrique Franco testimonia que Mali-
piero le hablé encendidamente de Remacha poco antes de morir. De ese
magisterio, Remacha se trajo la pasion por la musica antigua —no en va-
no colaboré en las ediciones de Monteverdi en las que Malipiero traba-
jaba—, una advertencia contra los peligros de un seguidismo estrecho de
Stravinky, y lo que Marcos Andrés ha denominado “lirismo dramatico”, el
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rasgo que mds le caracteriza entre sus coetaneos. Ademds del Cuarteto
de cuerda (1924) y las obras orquestales Sinfonia a tres tiempos (de 1925,
fechada en Lekunberri durante una enfermedad) y Homenaje a Géngora
(que ya por el titulo y la fecha —=1927- ocupa un lugar de honor entre las
sefias de identidad de la generacion). Ambas con unas caracteristicas que
serian ya definitivas de su tratamiento orquestal: renuncia a la exquisitez
impresionista de la instrumentacion; predileccion por estructuras des-
carnadas que resaltan el impulso ritmico y los valores arménicos; armo-
nia fundamentalmente diaténica con recurso frecuente y desprejuiciado
a la disonancia producida por superposiciones de dmbitos tonales o mo-
dales heterogéneos, aunque diatonicos si se analizan por separado; pre-
dileccion por la variacién motivica frente al desarrollo tematico; recur-
sos arcaizantes de estirpe dieciochesca o modal; y, en estas obras de los
afios veinte, una ligera brisa stravinskiana que da la sensacion, acorde con
las orientaciones recibidas, de huir conscientemente de una influencia
excesiva.

A su regreso a Madrid conoce a Ricardo Urgoiti —hijo del propietario del
diario El Sol y propietario él mismo de Union Radio- a través de Bacarisse
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y, en 1929, comienza a trabajar para él en Filmofono, la experiencia de mo-
dernidad e innovacion méas destacada de la cinematografia republicana. Alli
se relaciona con Luis Bufiuel, otro de los motores de la iniciativa. Tras un
curioso inicio manipulando un artefacto que permitia el acompafiamiento
musical sincronizado de las peliculas mudas a base de la combinacién de
varios discos, llegard a desempefar tareas como la de viajar a Paris y Ber-
lin para ver cine y traer peliculas a Espafia: él mencionaba en 1977 dos ti-
tulos tan significativos como Bajo los techos de Paris y El millon, ambos de
René Clair. Esta ocupacion —completada con la gerencia de la sucursal ma-
drilefia de Cinemetrajes Riera, un laboratorio de Barcelona- le llevaria a
abandonar la Orquesta Sinfonica de Arbds, en la que habia obtenido plaza
de viola. Escribié para Filméfono la masica de cuatro peliculas, en las que
comparte titulos de crédito con otros musicos: Don Quintin el amargao
(Luis Marquina, 1935), La hija de Juan Simdn (José Luis Sienz de Heredia,
1935), Quién me quiere a mi (José Luis Sdenza de Heredia, 1936) y Centine-
la alerta (Jean de Grémillon, 1936). Esta musica, que estd alin por estudiar
en profundidad, guarda un estrecho parentesco con el resto de su pro-
duccion, sin que se perciba ese alejamiento entre ambos mundos caracte-
ristico de muchos autores. No es aventurado pensar que, entre otras mu-
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chas cosas, la guerra truncé lo que tenia visos de convertirse en una asi-
dua dedicacién al cine.

Entre tanto, habia llegado la Republica a institucionalizar todo aquel impulso
de renovacion, toda la ilusion de desarrollo de la que Remacha era copartici-
pe. 1933 traia su primer Premio Nacional de Msica (el segundo lo recibié en
1938, por el cuarteto escrito en 1924 y el tercero le llegaria como reconoci-
miento a toda una vida en 1980) por el Cuarteto para violin, viola, violonchelo y
piano —una de las cumbres indiscutidas de la msica de cdmara espafiola del
periodo—y su primer hijo. El estallido de la Guerra Civil le sorprende, por
tanto, en plena etapa de expansion profesional y realizacion personal. No nos
detendremos a lamentar el desgarro que la contienda supuso para Remacha,
para su generacion artistica y para millones de espaiioles de varias genera-
ciones. Nunca terminaremos de cuadrar un célculo de semejante envergadu-
ra inhumana.

INTROSPECCION
El corte es brutal, y costard a Remacha el permanecer agazapado en una fe-
rreteria (jel hombre de Roma, de Filméfono, de los Premios Nacionales!), de
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vuelta en Tudela, hasta mediados de los afios cincuenta. Zaldivar lo describe
“Oculto tras la mascara del comercio tudelano, en la caverna espafiola de los
cuarenta” en glosa que apela al eclipse, la caverna, el lugar oscuro de la Zam-
brano. Oculto, efectivamente, ya que por miedo a posibles delaciones durante
los primeros tiempos se mantenia reservadamente en la trastienda, huyendo
del contacto directo con el piblico. Esos son los afios del poderoso silencio,
afios en los que nunca dejard de estar en contacto con la realidad musical eu-
ropea a través de la radio y de los envios de libros que recibia de sus amigos,
y que en ocasiones le hacian temer las sospechas de un régimen que des-
confiaba de cualquier influencia exterior.

Su dedicacion a la composicion es reconcentrada, hondamente reflexiva. A
una musica vitalista y brillante le sucede una profunda labor de busqueda
en las fuentes, un auténtico proceso de reaprendizaje que dice mucho de
la capacidad de reaccion de un creador que ve perdido para siempre el
mundo en el que se hallaba imbricado. La polifonia bachiana es el sustento
de las Variaciones en Fa sostenido menor, Do mayor y Sol mayor (1942), fieles
al estilo hasta llegar practicamente a la reproduccién arqueoldgica en la
primera. La musica preclasica espafiola y el scarlattismo, fuentes funda-
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mentales para toda su generacion, son el punto de partida de las Variaciones
sobre Qué me queréis el caballero (1945-46!) y de la Sonata all’italiana (1945-
471). Esta labor de inmersion en un bagaje que era lo Unico que el confina-
miento en Tudela no podia arrebatarle pasa incluso por encima del antirro-
manticismo radical de su generacion y da lugar a las atmdsferas schuber-
tianas y chopinianas del Preludio en Fa sostenido menor (1945-46!) —un bre-
visimo apunte—, el Improptu (1945-471),y el Preludio en La menor (1945-471).
También el preludio del Preludio y Fuga (1945) tiene resonancias mendels-
sohnianas y brahmsianas.

PLENITUD

Todas estas pequefias obras arcaizantes son prueba de esta labor de intros-
peccion que, a la postre, dara sus frutos. Frutos de un estilo personal labrado
en completa libertad a partir de los bloques en bruto proporcionados por Fa-
lla, Malipiero, Debussy, Stravinsky, Bartdk, Hindemith... Remacha nunca se
apunto a esto o a aquello, lo que le posibilité la sintesis de un lenguaje perso-
nal que bebia en muchas fuentes. Afortunadamente, tuvo tiempo de comple-
tar las tres obras que lo establecen definitivamente y que culminan su pro-
duccion: el Concierto para guitarra y orquesta (1956), la cantata Jesucristo en la
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cruz (1963) y la peculiar Bajada del dngel (1973), sin que podamos dejar de
mencionar una obra de menores dimensiones, pero delicada como una joya:
Epitafio (1958) para piano solo. Las tres obras mayores merecen comentario
aparte.

El Concierto para guitarra bastaria para atestiguar por si solo la calidad com-
positiva de su autor. Recapitula gran parte de los recursos estilisticos y de
las fuentes en las que habia bebido la Generacién del 27 y, mas concreta-
mente, el Grupo de Madrid en los afios veinte y treinta: el nacionalismo so-
bre la traza de Falla, el neocasticismo, las famosas asperezas de la genera-
cion... bien es cierto que en un todo tamizado por el mismo espiritu cri-
tico que incorpora toda suerte de influencias europeas y que ya singulari-
zaba su estilo en las Tres piezas para piano. El resultado es una obra de con-
siderable abstraccion, en la que la musica se defiende por si misma, alejada
del recurso, frecuente en el cultivo de sus coetdneos de este género del
concierto para guitarra, a un soporte semantico extramusical -romantico,
podriamos decir—. Esta, en este sentido, por encima de las muy difundidas
obras de Rodrigo o Bacarisse y mucho més cercano al espiritu del Concier-
to para clave y cinco instrumentos de Falla.Y ello no obsta para que el efec-
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to se inscriba en una atmdsfera de lirismo antirromantico muy comunicati-
vo, una paradoja reciamente remachiana en el contexto de la pulcra y refi-
nada sobriedad que Baciero resalta en su musica.

La critica musicoldgica ha estado durante decenios obsesionada por el
concepto de progreso, y esta circunstancia ha estado agravada sin duda en
Espafia por la necesidad de analizar y asimilar las consecuencias de un cor-
te tan brutal como el provocado por la Guerra Civil. Es asi que la trayec-
toria de muchos de los miembros de la Generacion del 27 se ha examina-
do a menudo desde la obsesion por detectar una evolucion (preferente-
mente dirigida hacia la atonalidad) de su obra, y a condenar por estanca-
miento a aquéllos que se mantuvieron mas 0 menos en las mismas coor-
denadas estilisticas durante toda su vida productiva. Es evidente que el exi-
lio pudo acentuar esa tendencia a la inmovilidad, pero es profundamente
injusto centrar el juicio exclusivamente en consideraciones de este tipo,
como el progresivo abandono critico de concepciones teleoldgicas de la
historia de la musica esta poniendo de relieve. Si el periodo de plenitud de
Remacha se limitara al Concierto (o a obras como Cartel de Fiestas o la Rap-
sodia de Estella), el navarro no se hubiera librado a buen seguro de un jui-
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cio apresurado de estas caracteristicas. Sin embargo, tanto La bajada del
Angel como Jesucristo en la cruz alejan decididamente cualquier hipétesis de
este tipo.

La dialéctica tonal/atonal, eje real de estas valoraciones sobre la evolucion de
la obra en los compositores espaiioles del siglo XX, es especialmente intere-
sante en Remacha, ya que la aparicion de contextos practicamente atonales
en estas Ultimas obras no tiene nada que ver con la asuncion de postulados
importados, sino que deriva estrictamente de las necesidades expresivas de su
estilo. Como deciamos, Remacha estaba al corriente de las propuestas schon-
bergianas ya antes de 1920, y siguié de cerca la evolucién de la musica euro-
pea a través de las transmisiones radiofénicas de emisoras extranjeras desde
su exilio tudelano. Sin embargo, no hay un momento en su trayectoria en el que
decida abrazar la atonalidad. Por el contrario, las atmésferas de tonalidad con-
fusa que ya estaban presentes en su primera época, casi siempre por efecto
de superposiciones tonales o modales, desembocan en estas dos ultimas
obras en pasajes de una complejidad que no sabriamos si denominar no-tonal
o atonal, integrados coherentemente en el marco de procedimientos forma-
les arcaizantes.



Sobre todo Jesucristo en la cruz, recibida en su dia con criticas de elogio
undnime, es la cima de esa sintesis ecléctica en la que fue capaz de conci-
liar las influencias de los afios prebélicos con la evolucién posterior de la
composicion europea y con la madurez de su tratamiento personal de las
musicas y los moldes formales del pasado. Es un artefacto complejisimo,
“uno de los hitos creativos de toda la Generacion”, ha dicho Tomds Marco,
sin el cual no es posible escribir la historia de la musica espafiola del siglo
XX por una contundente razén: porque supone uno de los tan buscados
nexos de union entre la exigua parte de la Generacion del 27 que se que-
do en Espafia, la generacion siguiente, y las corrientes de la composicion en
Europa tras la Segunda Guerra Mundial. El impacto de su escucha sélo se
puede describir como sobrecogedor. Jesucristo en la cruz —como, por otra
parte, todas y cada una de las obras mencionadas en este texto— deberd
formar parte del repertorio espafiol del siglo XX, si algln dia nuestras es-
tructuras musicales aprenden a frecuentarlo. Otro comentario de Tomas
Marco sintetiza el logro de esta obra:“[...] una pieza que pese a su aspec-
to relativamente tradicional y a lo moderado de la escritura no tengo nin-
glin reparo en tachar de obra de vanguardia”. En otras palabras: Remacha
habia encontrado en si mismo, a los sesenta y cinco afios, la potencia ex-

19



presiva suficiente para ser considerado en los afios sesenta un compositor
de vanguardia.

De los presentes en Union Radio aquel dia feliz de la foto de 1931 Bacarisse
se exiliaria en Francia, Bautista y Pittaluga en la Argentina y Rodolfo Halffter
en México; todos huyendo de la barbarie. Sélo Remacha se quedo; en una fe-
rreteria de Tudela, pero se quedo,y su presencia no fue indiferente.Aquella se-
milla de los afios livianos de Madrid y de la Academia de Roma no fructificé
fuera, sino dentro. A partir de su nombramiento como director del Conser-
vario Pablo Sarasate de Pamplona (1957) fue el motor discreto de fenémenos
que alcanzan hasta nuestros dias. El nuevo edificio que gestiond, modélico en
su momento, fue obra de Garcia Mercadal, su compafiero de Roma. Las ense-
fianzas innovadoras que supo introducir —en Pamplona se estudiaba a Hinde-
mith, cuando en casi todo el pais seguian en vigor los mds rancios manuales
de armonia fosilizada-, las personalidades que atrajo —Pilar Bayona, Pedro Es-
pinosa, José Luis Rodrigo- y el estilo pedagégico moderno que inaugurd for-
maron a gran cantidad de mlsicos que ejercen hoy su magisterio. La sombra
de Malipiero sigue cubriendo la Semana de Musica Antigua de Estella, que Re-
macha fund entre las manifestaciones pioneras en ese ambito. Supo también
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ser mentor, y apoyo en momentos dificiles, de Agustin Gonzélez Acilu, expo-
nente fundamental de la generacion siguiente. Aunque no podriamos mencio-
nar toda la lista, entre sus alumnos directos se encuentran compositores en
activo como José M* Goicoechea, M* Dolores Malumbres y Teresa Catalan.Y
aun sera su aliento el que, en el Conservatorio que habia fundado, y a través
del magisterio del mismo Gonzélez Acilu y de Ramén Barce, propiciara la or-
ganizacion durante los afios ochenta de los cursos que iniciaran a gran canti-
dad de compositores jovenes en la tradicion de lo nuevo, la misma en la que
él habia militado.

Roma le acompafiarfa hasta el final.Ya jubilado y enfermo, Fernando Pérez Ollo
le recuerda leyendo los versos de Alberti dedicados a la Urbe.

Patxi . Larrafiaga
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CATALOGO
Musica escénica
La maja vestida, ballet (1919); Baile de la era, ballet (1951).

Orquesta

Alba, poema sinfénico (1922); Cantata para coro y orquesta, solistas (1923); 0
vos omnes, motete, coro mixto (1923); Quam pulchri sunt, cantata, coro mix-
to y solistas (1925); Sinfonia a tres tiempos (1925); Homenaje a Gdngora, sui-
te (1927); Homenaje a Arbés, preludio (1934); Cartel de fiestas, suite (1947);
Visperas de San Fermin, coro y solistas (1951); Concierto para guitarra y or-
questa (1956); Rapsodia de Estella, piano solista (1958); Jesucristo en la cruz,
coro mixto Y solistas (1963); La bajada del dngel, coro mixto y contralto so-
lista (1973); Epitafio, coro (1973); Elegia in memoriam Jests Garcia Leoz, co-
ro, érgano (1975).

Voces con acompafiamiento
Veni sponsa Christi, soprano, mezzo y armonio (1950); Venid Jestis mio, 2 sopra-
nos, armonio (?); El cordero perdido, de Blas de Laserna, adaptacion para mez-
z0, dos tenores y conjunto instrumental (7).
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Coro: obras sacras

Cantantibus organis, coro mixto (1950); Misa en honor a la Virgen del Rosario, 2
wv. blancas, érgano (1953); Himno en honor a San Agustin, vv. blancas unisono,
organo (1955); Cantico espiritual, vv. blancas (1956); Procesional y santo, coro
mixto (1967).

Coro: obras profanas

Juegos, cuatro canciones, coro mixto (1949); Copla de jota, coro mixto
(1951); Cuando te miré a los ojos, madrigal, coro mixto (1952); Desciende al
valle nifia, tonadilla, 3 vv. mixtas (1954); Ora baila td, tonadilla, 3 vv. mixtas
(1954); Si lo dicen digan, tonadilla, 3 vv. mixtas (1954); Llanto por Ignacio San-
chez Mejias: la cogida y la muerte, coro mixto (1955); Jotas, coro mixto
(1968).

Coro: armonizaciones y adaptaciones

Cinco canciones castellanas, coro mixto (1949); El novillo de la tarde de San
Blas, de Blas de Laserna, coro mixto y contralto (1950); Belatzu, popular vas-
ca, coro mixto (1952); Siete canciones vascas, coro mixto (1958); Gozos de
Santa Ana, de Joaquin Gaztambide, coro mixto, 6rgano (1960); Andra on dau-
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kan gizona, popular vasca, 2 vv. blancas (?); Atxia motxia, popular vasca, coro
mixto (?); Basa txoritxu, popular vasca, 2 vv. blancas (?); Déjame subir al carro,
popular zamorana, coro mixto (?); El cant dels ocells, popular catalana, coro
mixto (?); Itxasoan, popular vasca, 3 vv. mixtas (?); Nun dago amandrea, po-
pular vasca, 3 vv. blancas (?); El cordero perdido, de Blas de Laserna, coro mix-

to (?); Los novios y la maja, de Blas de Laserna, coro mixto (?); Los serranos
inocentes, de Blas de Laserna, coro mixto (?); Tirana del tripili, de Blas de La-
serna, coro mixto (?); El remedio del gato, de Guillermo Ferrer, coro mixto
(?); Jacara, coro mixto (?); Tirana del zarandillo, de Pablo Esteve, coro mixto
(7); Villancico de Madrid, vv. blancas (?); En Belén tocan a fuego, popular bur-
galesa, coro mixto (?); Noche de Dios, coro mixto (?); Pdjaro que vas volando,
popular gallega, coro mixto y tenor (?); Villancico gallego, coro mixto (?); Na-
na, de Manuel de Falla, coro mixto (?); Romance del pescador, de Manuel de
Falla, coro mixto (?).

Voz y piano

Seis canciones vascas (1951); Dos cantares y un un cantarcillo (1953); Elegia in me-
moriam Jests Garcia Leoz (1953); Cancion romantica (1954); Nouturnio (1954); El
domingo del sol (2).
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Conjunto instrumental

Cuarteto para cuerda (1924); Suite para violin y piano (1929); Cuarteto para vio-
lin, viola, violonchelo y piano (1933); Romanza en La bemol mayor, violin y pia-
no (1954); Serenata interrumpida, de Claude Debussy, arreglo para violin y
piano (7).

Piano

Danza n° 3 de La maja vestida, transcripcion (1919); Tres piezas para piano
(1920-237); Invencion en Fa sostenido menor (1942); Invencion en Sol mayor
(1942); Invencién en Do mayor (1942); Preludio y Fuga en Re menor (1945); Car-
tel de fiestas (1945-46?); Preludio en Fa sostenido menor (1945-46?); Preludio en
La menor (1945-477); Variaciones sobre Qué me queréis el Caballero (1945-47);
Improptu (1945-47); Sonata allitaliana (1945-47); Sonatina (1945-50?); Tirana,
homenaje a Laserna (1945-50?); Epitafio (1958-59?); El dia y la muerte, dos pia-
nos (7).

Musica de cine
Don Quintin el amargao (1935); La hija de Juan Simdn (1935); ;Quién me quiere a
mi? (1936); Centinela alerta (1936).
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[Los datos de catdlogo estdn extraidos de los estudios realizados por
Marcos Andrés Vierge y Antonio Baciero. No se incluyen las obras perdi-
das ni las numerosas canciones adaptadas para el uso en la ensefianza pri-
maria).
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