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PRESENTACION

2% Pere Ros

emos vivido durante un largo afio bajo la epidemia del coronavirus;

lloramos la pérdida de familiares, colegas y amigos causada por el

flagelo y seguimos combatiéndolo, no solo con la Sanidad y con la
ayuda de los formidables medios que han sido generados durante este perio-
do; también manteniendo, defendiendo y ampliando la tarea que nos ha sido
confiada: la musica, en su mds vasta extensién. En la actual situacién, desde
el Real conservatorio no podrfamos ofrecer mejor imagen que la de una in-
cansable actividad musical, académica y editorial. Para ello, nutren el presente
ndmero de la revista «Miisica» excelentes colaboraciones, centradas todas ellas
en diversos aspectos del quehacer musical y, con frecuencia, teniendo al Real
conservatorio como escenario.

Antonio Gallego, catedrdtico emérito de este centro, ofrece unos ecos,
no silenciados todavifa, de la vida intrinseca del conservatorio y rememora la
figura de Carmen Diez Martin, catedrdtica de piano del Real conservatorio, a
quien fue dedicado, hace algunos afios, un concierto-homenaje que ofrecian
antiguas alumnas: estaba entre ellas Ana Guijarro, quien devino afios mds tarde
directora del Real conservatorio; entre sus aciertos estd el de haber propiciado
recientemente un relevo sin ruido. Otros artistas, pertenecientes a anteriores
épocas y vinculados estrechamente a este conservatorio son rememorados por
Marina Barba Dédvalos, como Ramén Carnicer, incorporado a la vida de la
corte desde su Catalufia natal y autor de las musicas de atrezzo de un dra-
ma firmado por José de Espronceda, mdsicas que tratan con familiaridad y
acierto el argumento de una obra en la que figuran todos los tépicos de un
Romanticismo crepuscular. El compositor castellano Angel Arteaga, celebrado
autor de musicas sinfénicas y cinematogréficas, otrora profesor de armonfa
en nuestro conservatorio, es presentado por Alejandro Romdn. Recorrer su
catdlogo filmogrifico es como darse un paseo por el cine espafol del dltimo
medio siglo. Junto a la descripcién, andlisis y loa a ¢l dedicados, el autor nos
acompafia en un breve recorrido por su obra sinfénica, cameristica —vocal e
instrumental— y cinematogréfica.

Con Juan Pablo Moreno abandonamos momentdneamente el Real conser-
vatorio, para adentrarnos en la sala de mdquinas de la nominacién absoluta de
acordes. El punto de partida del autor es el método del cataldn Joan Carles i
Amat (siglo XVII), llegando a las nuevas escrituras, con las sucesivas aporta-
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PRESENTACION

ciones de los guitarristas del siglo XIX y de los nuevos géneros en uso en los
Estados Unidos y su drea de influencia mds cercana. Un alegato en favor de
las ensenanzas de la improvisacién que, de ser pioneras en Europa, han deri-
vado hacia una devaluacién de contenidos, a causa del marasmo administrativo
que la zozobra que unos sucesivos planes de estudios —promovidos por las
Administraciones espafiolas— han propiciado, es lanzado por Carlos Galdn,
catedrdtico de improvisacién del centro; aqui dialogan Zendén de Elea y Don
Quijote, bajo la atenta mirada de Némesis, diosa griega de la justicia.

A Manuel de Falla, también en su momento alumno del centro, le unieron
lazos de parentesco artistico con Béla Bartdk, en lo que a su inclinacién por la
musica popular se refiere; unos lazos descritos por Carmen Herndndez-Sonseca
en un pormenorizado estudio acerca de la valiosa convergencia, centrada en la
fuente de inspiracién que los recursos de la musica popular brindaba a esos
emblemdticos compositores del siglo XX. Dos aportaciones que ofrecen una
mirada al mds cercano pasado cierran el presente niimero: el movimiento coral
madrilefio y su resurreccién, durante el perfodo conocido como la Transicién y
la posterior conformacién de la Comunidad auténoma de Madrid, presentado
por Kurosh Kahn-Afshar en un trabajo de fin de estudios del departamento
de musicologfa. Una resefia de la obra de Marta Vela, Las nueve sinfonias de
Beethoven —Madrid, 2020— cierra el epigrafe de las colaboraciones, al que
siguen la memoria de recursos humanos correspondientes al curso 2020-2021,
un periodo lleno de incertidumbre por el estado de alarma general, del que
esperamos un pronto final.

Pere Ros
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ELOGIO DE CARMEN DIEZ MARTIN

2® Antonio GALLEGO GALLEGO*

| viernes 21 de diciembre de 2001, a las 12:30 se celebrd, en el auditorio
«Manuel de Falla» del Real conservatorio superior de musica de Madrid,
un concierto-homenaje a dofia Carmen Diez Martin, catedrdtica jubilada
de este centro. El concierto era ofrecido por antiguas alumnas suyas: Almudena
Cano, Ana Ferndndez, Ana Guijarro, Rosalfa Pareja y Lourdes Ramirez, segin
reza la invitacién que se imprimid. El programa de mano, que también se im-
primid, no especifica lo que alli fue interpretado, y en ¢l figuran simplemente
unas palabras del Sr. director, lecturas de adhesiones y, sin mds, el concierto.
Pero el caso es que, por razones que no acabo de explicarme del todo, los
organizadores me instaron encarecidamente a que presentara el acto con unas
pocas palabras previas, y yo acepté. Las he encontrado ahora revisando pape-
les, y creo que, al margen de mi carifio por dofia Carmen y por su marido,
son buen reflejo de una época pasada de nuestra historia musical, y no solo
referida al conservatorio madrilefio, sino a la de la capital espafiola e, incluso,
si se quiere, a la de musica espafiola en general.

Helas aqui, al pie de la letra.

Cuando se me invit6 a participar en este homenaje a Carmen Diez Martin,
a pesar de ser para mf un dfa muy complicado, acepté en el acto por muchas
razones. En primer lugar, por mi carifio y admiracién hacia esta pareja de
musicos —Carmen y Pepe, Pepe y Carmen— desde hace ya casi cuatro déca-
das. Fui condiscipulo, ademds, de uno de sus hijos en la Facultad de Derecho
de la universidad Complutense, y siempre les apené un poco tanto el que su
hijo dejara definitivamente la musica como el que yo dejara definitivamente
el Derecho.

En segundo lugar, porque es muy hermoso contemplar el homenaje a un
maestro, a una maestra en este caso, por parte de sus antiguos alumnos. Son
tan frecuentes —todos las hacemos, y todos las sufrimos— las ingratitudes,
los olvidos cuando ya no podemos extraer nada mds de nuestros maestros, que

* Antonio Gallego fue catedrdtico de musicologfa en el Real conservatorio superior de musica
de Madrid y es en la actualidad miembro numerario de la seccién de musica en la Real academia
de bellas artes de san Fernando.
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cuando vemos lo que deberfa ser normal y tantas veces no lo es, nos conmueve
en lo méds profundo.

Y en tercer lugar, porque este es, ademds de carifioso, ademds de justo, un
acto necesario. Estamos en un pafs con una historia densa, dramdtica y com-
plicada, pero también en un pafs con poca memoria histérica. Y asi nos va,
tropezando una y otra vez en la misma piedra. Este homenaje es hacer justicia
personal, y eso estd muy bien, pero es también, no lo olvidemos, justicia ins-
titucional. Es un acto que, entre otras cosas, nos obliga a recordar.

Este Real conservatorio va camino ya de los dos siglos de existencia —en
el curso 2005-2006 cumplird sus primeros ciento setenta y cinco afios— pero,
¢:qué es una institucién sino el poso, el aroma, el trabajo y el talento que han
dejado en ella las personas —profesores, alumnos, personal no docente— que
alli han trabajado?

A mi, que he sido profesor en esta casa durante veintiséis o veintisiete afios
ininterrumpidos y pasando por todos los niveles de la ensefianza —el solfeo
elemental, la historia y estética de nivel medio y la musicologfa del superior—,
a mi me gusta recordar que en este centro ensefiaron Hilarién Eslava, Emilio
Arrieta, Jesis de Monasterio, Tomds Bretén y Amadeo Vives, Conrado del
Campo, Joaquin Turina, Julio Gémez, Bartolomé Pérez Casas, Jestis Guridi,
Joaquin Rodrigo, Manuel Garcia Matos, Francisco Calés y Federico Sopefia,
mi maestro.

Y cémo olvidar que entre los alumnos premiados en sus concursos estdn
Pablo Casals en musica de cdmara, Ruperto Chapi en composicién, Ferndndez
Arbés y Enrique Iniesta en violin, Marimi del Pozo y Teresa Berganza en can-
to, Ruiz Casaux y Rafael de Mirecki en violonchelo, entre otros muchisimos?
Como José Tragé, Joaquin Larregla, Manuel de Falla, José Cubiles, Eduardo
del Pueyo, Atadlfo Argenta, Esteban Sdnchez, Joaquin Achdcarro, Manuel
Carra... en piano.

Entre los ilustres profesores de piano que ha tenido este centro, comen-
zando con Pedro Albéniz en 1830, ain llegué a conocer a algunos de los
histéricos: José Cubiles, numerario desde 1926, Antonio Lucas Moreno, que
lo era desde 1930, Julia Parody, que lo fue en 1934... Pero nunca les of
tocar el piano.

A uno de ellos, s: Enrique Aroca, numerario en 1933, quien treinta afios
mds tarde, luciendo una larguisima cabellera blanca, hacfa mdsica de cdmara,
los domingos por la tarde, en el conservatorio de San Bernardo, con la Agru-
pacién nacional de musica: estaba formada entonces por Luis Antdn, quien
ya era entonces concertino de la Orquesta nacional, ademds de catedrdtico
del conservatorio; por Enrique Garcfa Marco, padre de los Garcia Asensios
por Pedro Merofio y por Ricardo Vivé, quienes también eran miembros de la
ONE vy de esta casa. Enrique Aroca era un pianista formidable, un poco a la
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antigua, mds preocupado por hacer musica que por dar todas las notas en su
sitio, y todos juntos hacfan muy emotivos conciertos.

Cuando Aroca estaba enfermo, o cuando ya le tocé retirarse, aparecfa una
gentil pianista que con una aplastante seguridad y un encanto sonoro muy es-
pecial daba la réplica a sus tres o cuatro colegas. Era también profesora de esta
casa desde 1945 como auxiliar y en 1962, un afo antes de llegar yo a Madrid,
habia conseguido el estatus de numeraria. Era 16gica su colaboracién con la
Agrupacién nacional porque, a pesar de una formacién un poco autodidacta
en provincias, Carmen Diez Martin —que es, como todos habéis adivinado, de
quien estamos hablando— era la discipula predilecta de Aroca, del que habfa
aprendido que hacer buena musica de cdmara era lo mds grande que se podia
hacer en el campo de la interpretacién.

Pero habfa un detalle un poco chocante en aquellas colaboraciones de Carmen
con la Agrupacién nacional. Y consistia en que la gentil pianista era ya la habitual
colaboradora de otro cuarteto de cuerda, el cuarteto Cldsico de Madrid, fundado
en 1945, que habfa ganado el premio nacional de cuartetos al afio siguiente vy,
desde 1953, era titular de Radio nacional de Espafia, por lo que en mi época
era conocido como cuarteto Cldsico de RNE. En 1960 grabaron, con Zafiro,
un precioso disco Boccherini con dos quintetos, el en 7i menor, G. 451 y el
del fandango, G. 448, con Narciso Yepes a la guitarra y José Marfa Martin a
las castafiuelas. En la caricatura que les hizo un tal Molina reconozco el inquieto
perfil de José Ferndndez en el primer violin, el pequefio gesto reconcentrado de
Antonio Arias a la viola, y el mds grandilocuente de Carlos Baena al violonchelo.
Pero el del segundo violin no concordaba bien con el que yo conoci: hace poco
he sabido que se trataba de Emilio Moreno de Haro, quien murié poco después,
en 1961, dejando dos nifios de corta edad: Emilio Moreno, el excelente violi-
nista de la Real cdmara y de tantos grupos de musica histérica, y el guitarrista
José Miguel Moreno —ambos fueron alumnos mios en estética e historia de la
musica—. Cuando yo conoci y of al cuarteto Cldsico, a partir de 1963, ya se
habfa incorporado como segundo violin el muy elegante Peridfiez.

Y porqué les hablo de todo esto?, se preguntardn algunos. Pues les hablo
porque el tal José Ferndndez, primer violin del cuarteto Cldsico, era —y sigue
siendo, lo que no es baladi— el marido de Carmen Diez Martin. Y en una
pareja de tantos afios de carifiosa convivencia, no es posible homenajear a
Carmen sin recordar a su marido Pepe. Porque si ella era gentil y encantadora,
Pepe era un violinista serio, guapo y elegante. ;Cémo olvidar su cldsica estampa
al frente de los segundos violines de la ONE? Cuando la Orquesta nacional
se dividia en dos grupos para hacer la bachiana Pasién segin san Mateo, que
interpretaba todos los afios al filo de la Semana santa, todavia quedamos algunos
que no hemos olvidado el solo de Pepe en el aria en so/ menor, tan refinado,
tan emocionante... que nos llenaba los ojos de ldgrimas.
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Bien, querida Carmen, querido Pepe. Yo no he tenido la suerte de ser
alumno vuestro, pero si he tenido la grandisima suerte de ser oyente vuestro
en muchisimos conciertos, y la atin mds grande de haber merecido ser amigo
vuestro a lo largo de tantos afios. Me comprometo a transmitir a mis nietos
—pues mis hijos saben ya muchas cosas de vosotros— estos emocionados
recuerdos que apenas consigo ordenar en este momento.

Y todos debemos comprometernos a salvarlos, bien ordenados y docu-
mentados, pues quienes deberfan fijarlos por escrito no lo hacen, privando
asf a la historia de la musica espafiola del subsuelo que la hace comprensible.
Si consultamos, por ejemplo el ya tristemente famoso y atin no concluido
Diccionario de la Misica Espasiola e Hispanoamericana, encontraremos varias
pdginas destinadas al genial musico Tedy Bautista, del inolvidable grupo «Los
Canarios», y a otros muchos sujetos y grupos cuyo solo enunciado podria pa-
recerles en este momento una groserfa. Pero no encontrardn un par de voces
que nos hubiera encantado leer: las de Diez Martin, Marfa del Carmen, la de
Ferndndez, José..., y alguna otra mds.

Espero que en la excelente revista de este Conservatorio, «Miisica», alguien
las incluya, para informacién y ejemplo de las futuras generaciones. Porque a
la mfa, y a las de mis discipulos directos, en realidad no nos hacen falta: son
voces que llevamos muy dentro del corazdn.
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CARNICER Y ESPRONCEDA EN
EL TEATRO ROMANTICO ESPANOL

2® Marina BARBA DAVALOS*

Resumen:

El estreno, el 28 de septiembre de 1838, del drama en cinco actos y en prosa
Amor venga sus agravios propici6 la ocasién de reunir en un trabajo escénico al
maestro compositor Ramén Carnicer y al dramaturgo José Espronceda, quien
presentd este drama —escrito en colaboracién con Eugenio Moreno Lépez—
ocultando, bajo el seudénimo de Luis Senra Palomares, a ambos autores. Las
dos intervenciones musicales, ubicadas perfectamente dentro de un drama am-
bientado en el Madrid del siglo XVII, potencian el decurso dramdtico. En este
estudio se realizard un andlisis conjunto del texto y la musica para establecer,
en la obra Amor venga sus agravios, la relacion existente entre las intervenciones
musicales y la representacién de su cardcter dramdtico.

Palabras clave: Ramén Carnicer, José Espronceda, Eugenio Moreno Lépez,
Luis Senra Palomares, musica del drama romdntico espafiol, teatro romdntico,
Amor venga sus agravios.

Abstract:

The premiere on September 28, 1838 of the drama in five acts and in prose
Amor venga sus agravios, provided the opportunity to bring together the master
composer Ramén Carnicer and the playwright José Espronceda, who presented
this drama, written in collaboration with Eugenio Moreno Lépez, hiding both
names under the pseudonym Luis Senra Palomares. The two musical inter-
ventions, perfectly located within a drama set in seventeenth-century Madrid,
enhance the dramatic discourse. In this study, a joint analysis of the text and
the music will be carried out to establish a relationship between the musical
interventions and the representation of their dramatic character in the play
Amor venga sus agravios.

* Doctora en historia y ciencias de la musica por la Universidad auténoma de Madrid, titulada
superior de violonchelo y musica de cdmara por el RCSMM vy licenciada en ciencias geoldgicas
por la Universidad Complutense de Madrid. Actualmente ejerce en la Facultad de educacién de

la Universidad de Alcald.
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Key words: Ramén Carnicer, José Espronceda, Eugenio Moreno Lépez, Luis
Senra Palomares, Spanish romantic drama music, romantic theater, Amor venga
Sus agravios.

Introduccién

urante el periodo romdntico teatral no existia la figura del director

de escena —como si existe en la actualidad—y sus funciones las

realizaban conjuntamente el maestro compositor y el dramaturgo.
Estos explicaban, en largas y detalladas acotaciones, dénde debfa haber una
intervencién musical y con qué intencién dramdtica. A su disposicién estaba
el maestro compositor, quien intentaba reflejar musicalmente —a través de las
composiciones— esas directrices dramdticas, con la mayor exactitud. El texto
y la musica eran una unidad resultante del proceso creativo global, susceptibles
ademds de modificaciones y mejoras segtin fueran avanzando los ensayos, e in-
cluso a lo largo de las representaciones. Un buen ndmero de las intervenciones
musicales eran canciones, cuya letra estaba escrita por el dramaturgo con una
determinada finalidad, que bien pudiera recordar o adelantar informacién de la
trama argumental, ornamentar y recrear un ambiente o inferir directamente en
la escena. Este hecho marcaba las pautas de composicién, ya que obligaba a que
los acentos musicales coincidieran perfectamente con los de las palabras, para
permitir una buena comprensién del texto. Para que se transmitiera correcta-
mente el sentido de los versos, era necesario escoger acertadamente la melodia,
la armonfa, la forma, el ritmo y el fraseo de la pieza. No debe olvidarse que
el dramaturgo no sabfa expresarse en términos musicales y mucho menos en
tecnicismos relacionados con la forma o la armonfa, por lo que era labor del
compositor el establecer las relaciones entre el tipo de escenas y los pardmetros
musicales. La colaboracién entre el compositor y el dramaturgo era fundamental,
también, a la hora de establecer una relacién légica entre la musica y la accién,
asi como para delimitar perfectamente la duracién de las intervenciones.

Uno de los grandes y mds experimentados compositores de mdsica para teatro
del Romanticismo fue Ramén Carnicer —1789 (Tarrega) - 1855 (Madrid)—
quien, desde que fuera requerido en Madrid por medio de dos Reales érdenes
de Fernando VII en 1827, para sustituir a Saverio Mercadante en el puesto de
maestro y director de los teatros de la capital,’ coseché una ingente produccién
musical para obras declamadas.’

! Las Reales 6rdenes se custodian en el archivo de la villa de Madrid, en adelante AVM. AVM
secretarfa 4/67/86: escritos del gobernador militar de Catalufia dirigidos a Carnicer, en los que le conmina
a partir hacia Madrid. AVM secretarfa 2/481/35: escrito del gobernador militar de Barcelona, confir-
mando el traslado forzoso de Carnicer a Madrid. Su contrato se conserva en AVM secretarfa 3/478/22.

> Ramén Carnicer compuso la musica para las siguientes comedias de Bretén de los Herreros:
La redaccién de un periddico, El poeta y la beneficiada, Mi secretario y yo'y La escuela de las casadas;
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CARNICER Y ESPRONCEDA EN EL TEATRO ROMANTICO ESPANOL

No solamente para Ramén Carnicer fue determinante la figura del monarca
Fernando VII; también lo fue para José Espronceda —1808 (Almendralejo) - 1842
(Madrid)—, miembro de la «Sociedad Secreta de los Numantinos», creada en
1823 —con el fin de derribar al gobierno mondrquico absolutista—, descubierta y
castigada dos afios después de su fundacién.> Gracias a la amnistfa proclamada por
Marfa Cristina pudo Espronceda, tras una azarosa vida amorosa y politica, regresar
a Espafia en 1833, desarrollando una formidable labor literaria en los principales
periddicos liberales: £/ Siglo, La Revista Espaniola,* El Artista y El Espafiol® formé

también para su comedia de magia La pluma prodigiosa y para su comedia dramdtica La batelera de
Pasajes, asi como para dos traducciones propias de textos franceses: Ingenio y virtud o El seductor
confundido y Mi empleo y mi mujer. Compuso asimismo musica para las siguientes obras de autores
extranjeros, traducidas al castellano: Lucrecia de Borgia, de Victor Hugo, traducida por Angel Cepeda;
Luis XI, de Casimir Delavigne, traducida por Pedro Gorostiza y Cepeda; Stradella, arreglada por
Jacinto de Salas y Quiroga; £/ regreso del monarca, por José Marfa Carnerero; Numancia destruida,
por Ignacio Lépez de Ayala; Los dos granaderos, de traductor desconocido; Los polvos de la madre
Celestina, traducida del francés por Juan Eugenio Hartzenbusch; Césate por interés y me lo dirds
después, traduccién de Abenamar; El desdén con el desdén, traducida por Agustin Moreto; El paria,
original del francés Casimir Delavigne y traducida por José Garcfa de Villalta; La noticia feliz, por
José Marfa Carnerero; Todo lo vence el amor o la pata de cabra, adaptada de una obra francesa por
Juan Grimaldi; fuan de Suavia, arreglada por Antonio Garcfa Gutiérrez e Isidoro Gil; y Estrella de
oro, de traductor desconocido. Y, por supuesto, para los dramas del perfodo romdntico que nos
ocupa: La conjuracion de Venecia, afio de 1310, de Francisco Martinez de la Rosa, La morisca de
Alajuar, de Angel Saavedra, duque de Rivas, Los amantes de Teruel, de Juan Eugenio Hartzenbusch,
El paje, de Antonio Garcfa Gutiérrez, La corte del Buen Retiro, de Patricio de la Escosura, Do7a
Maria de Molina, de Mariano Roca de Togores, Carlos II el Hechizado, de Antonio Gil de Zirate,
Adbolfo, de Fulgencio Benitez y Torres y Amor venga sus agravios, de Luis Senra Palomares. En
relacién a la figura de Ramén Carnicer es necesario mencionar el espléndido trabajo de catalogacién
de las fuentes realizado por PaGAN, Victor y VICENTE, Alfonso de: Catdlogo de obras de Ramén
Carnicer. Madrid —Editorial Alpuerto, Fundacién Caja Madrid—, 1997.

> Cuando la Sociedad fue denunciada por las autoridades, tuvo Espronceda que cumplir una
condena de tres meses de encierro en un convento-prisién de Guadalajara. Se embarcé hacia
Lisboa tras este incidente politico, donde conocié a Teresa, el amor de su vida. También fue
detenido por las autoridades lusitanas; fue expulsado del pais, emigrando a Londres; allf entré en
contacto con otra sociedad secreta, conocida como «Los unidos contra los tronos y clero» o «Los
emprendedores de la anarquia». En 1829 abandoné Londres y, tras una breve estancia en Bruselas,
se instalé en Parfs, ciudad de donde de nuevo fue invitado a salir, por haber participado en la
lucha contra voluntarios realistas, y se exilié a Burdeos. En 1832 regresé por unos pocos meses a
Londres, para volver a instalarse en Parfs junto a Teresa, quien habfa abandonado a su marido y a
sus hijos. Para conocer mds sobre su apasionante biograffa, vid.: CarNERO, Guillermo. Espronceda.
Madrid —Jtcar—, 1974; Aronso Cortes, Narciso. Espronceda. Ilustraciones biogrdficas y criticas
en su centenario. Valladolid —Santarém—, 1945; EsPRONCEDA, José de. Antologia poética. Gabriela
Pozzi (ed.). Madrid —Akal—, 1999.

* Sus obras El mendigo y El verdugo se publicaron en La Revista Espaiiola, 6 de septiembre
de 1835, n° 190.

> El reo de muerte, Libertad, igualdad y fraternidad y fragmentos de El estudiante de
Salamanca se publicaron en El Espaiiol, 7 de marzo de 1836, n° 128.
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parte de la junta directiva del Liceo artistico y literario de Madrid y publicé su
primer libro de poestas.®

En la obra Amor venga sus agravios ensalza Espronceda, como antitesis al
reinado opresor del primer monarca del siglo XIX, y en colaboracién con
Eugenio Moreno Lépez,” la figura de Felipe IV, rindiendo homenaje a una
época sumamente atractiva y admirada, desde la éptica del Romanticismo.

«Amor venga sus agravios»

El estreno, el 28 de septiembre de 1838, del drama en cinco actos y en
prosa Amor venga sus agravios® marcé el regreso de Espronceda a los teatros.’
Se anuncié en los principales diarios, presentando cripticamente al dramaturgo
como un nuevo ingenio de la corte y destacando, como incentivo para atraer
al publico, la composicién musical del maestro Carnicer: «En el acto segundo

¢ ESPRONCEDA, José de. Poesias. Madrid —Imprenta de Yenes—, 1840.

7 Colaborador de Espronceda en el drama Amor venga sus agravios, Eugenio Moreno Lépez—
Toledo, 1813; Madrid, 1880. Fue un destacado politico: diputado en las legislaturas de 1843 y de
1843-1844 por las provincias de Almerfa y Toledo, respectivamente, y en las legislaturas 1858-1861
y 1861-1863 por el distrito electoral de Navahermosa, en Toledo, llegando a ser vicepresidente del
Congreso durante las legislaturas de 1843 y 1843-1844. Mds tarde —durante la legislatura 1872-
1873— fue nombrado senador por la provincia de Toledo. Asimismo, fue catedrdtico de Derecho
politico y académico de la Real academia de ciencias morales y politicas por la Junta preparatoria
de la academia, siendo nombrado el 26 de noviembre de 1857. <Eugenio Moreno Lépez | Real
Academia de la Historia (rah.es)> [consulta 9-1-2021]. Durante la etapa en la que José Garcia
Villalta fue director del diario £/ Espafiol, Eugenio Moreno estuvo al frente de la seccién de artes
y letras. Vid. Marrast, Robert. José de Espronceda y su tiempo. Barcelona —Critica—, 1989; p.
456. También formé parte de la Junta Directiva de la Seccién de Literatura del Liceo Artistico y
Literario de Madrid. Vid. FLores Ruiz, Eva Marfa, 2006. «Tres damas suicidas en la escena del
Romanticismo espafiol» en: Cuadernos de Ilustracién y Romanticismo, n° 14, p. 163.

8 El manuscrito se custodia en la Biblioteca histérica municipal de Madrid, en adelante BHMM.
BHMM TEA 1-7-12. En la primera pdgina del manuscrito figura el reparto del estreno: dofia Clara
de Toledo, marquesa de Palma: Matilde Diez; don Alvaro de Mendoza: Julidn Romea; conde de
Piedrahita: Pedro Lépez; don Pedro de Figueroa: Florencio Romea, Romeita; Padre Rafael: Pedro
de Sobrado; Pacheco: Ildefonso de Zafra; Robleda: Luis Fabiani; Rendones: José Castanén; Muz-
quiz: Gregorio Lavalle; Felipe TV, a los dieciocho afios: José¢ Diez; conde-duque de Olivares: Angel
Lépez; abadesa: Jerénima Llorente Teresa; demandadera: Catalina Bravo; Otdfiez, escudero de la
marquesa: Fernando Guerra; Fortuira: Marfa Vierge; Beatriz: Trinidad Parra; Dorotea: Concepcion
Lapuerta; Margarita: Marfa Cérdoba; Chamocin y musicos que hablan: Eustaquio Minguez, Vicente
Santa Coloma, Ignacio Herndndez; viejas que hablan: Valentina Mufioz y Francisca Casanova;
una criada, convidados, monjas, una novicia, un ujier, una tapada: sras. Marfa Fabiani, Vicenta
Sierra y Fernanda Lépez; sres. José Ramirez, Lorenzo Paris, Lorenzo Ucelay, Felipe Reyes, Carlos
Spuntoni, Joaquin Lledd, Joaquin Barja y Domingo José Martinez.

? Su dltima produccién teatral habfa tenido lugar el 25 de abril de 1834, cuando estrend en el
teatro de la Cruz la comedia Ni el tio ni el sobrino, en colaboracién con Antonio Ros de Olano,
tal y como se puede leer en el Diario de Avisos, 25 de abril de 1834, n° 115.
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se cantard un romance nuevo, con acompafamiento de arpa; y en el quinto
una cancién Bdquica, coreada, también nueva. Ambas composiciones han sido
expresamente escritas por el maestro don Ramén Carnicer».'

Desde el punto de vista argumental, la obra se ubica en el Madrid de
1623, en torno a la corte del rey Felipe IV; su temdtica es indudablemente
romdntica: el amor compartido por una pareja de diferente estatus social: don
Pedro de Figueroa, un gallego de condicién humilde, sin titulo nobiliario, y
la marquesa de Palma, dofia Clara de Toledo, cuyo tio y tutor ha elegido ya
a un prometido, don Alvaro de Mendoza, el cual no tiene ninguna intencién
de contraer matrimonio con su prima dofia Clara de Toledo, pero se ve, por
su vanidad, obligado a entrar en el cortejo, mds por el afdn de conseguir
un premio que por algin otro tipo de atraccién. Asi, son contrapuestos el
amor puro de don Pedro de Figueroa y el afdn de diversién y competicién
de Mendoza, quien provoca deliberadamente un duelo cuando, tras coque-
tear con su prima sabiendo que Figueroa los observa, despierta los celos del
amante. Tras el combate, Mendoza da por muerto a Figueroa y Clara decide
tomar los hdbitos. La religién, como en la mayoria de los dramas romdnticos,
estd asociada a la protagonista femenina quien, creyendo que su amado ha
fallecido, pronuncia los votos. Sin embargo, Figueroa no habfa muerto vy,
tras un afio y medio de reclusién en Ndpoles, por orden de Mendoza, entra
secretamente en el convento en el que se alberga Clara, para proponerle una
fuga. Al ocultarse en un arcén para no ser visto por otra religiosa, Figueroa
muere por asfixia. Clara, al descubrir el fatal accidente, procura que su dolor
se vierta en el causante originario de la tragedia y, con la promesa de una cita
a ciegas, hace venir a su primo al convento, embaucdndole; le ofrece un vaso
de agua con veneno del que también ella bebe. Mientras agonizan ambos,
Clara le muestra el caddver de Figueroa. La muerte, como es habitual en los
dramas romdnticos, es trdgica: Pedro de Figueroa fallece, accidentalmente
asfixiado; Mendoza es envenenado por su prima Clara y ésta se suicida con
la misma pécima.'

12 Se publicd, en el Eco del comercio, 29 y 30 de septiembre de 1838, n°s. 1612 y 1613 y en
el Diario de Avisos, 29 y 30 de septiembre de 1838, n°s. 1282 y 1283, un mismo anuncio del
estreno y en los mismos términos.

""" El ideal y el espiritu romdntico, en vez de afirmar o de encontrar soluciones, planteaban
dudas sobre el mundo. La muerte, como incdgnita méxima a la que se enfrentaban, se solucio-
naba con el suicidio. Como parte de ese ideal romdntico, en la escena los personajes morfan
trdgicamente: o eran asesinados o se suicidaban. Joaquin Casalduero lo resume en esta frase: «El
caddver romdntico es un testimonio de la falta de sentido de la vida». Vid. CasaLpUERO, Joa-
quin. E/ teatro en el siglo XIX. Historia de la literatura espaniola. Siglos XVII-XIX. (ed. José Marfa
Diez Borque), vol. III. Madrid —Taurus—, 1988; p. 138. La irrupcién de héroes derrotados
por el desvarfo de la pasién fomentd, en los dramas romdnticos, la feminizacién del suicidio:
Elvira —Macias, de Larra— se quita la vida con una daga; Leonor —E/ Trovador, de Garcia
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Existen algunas diferencias que alejan esta obra de los patrones romdnti-
cos; por ejemplo, no existe anagndrisis referida a ninguno de los personajes,
aunque si algunos embozados en momentos concretos del desarrollo; el
dramaturgo respeta la regla de las tres unidades, transgrediendo tnicamente
la temporal, ya que trascurren mds de veinticuatro horas en la accién dra-
mdtica —donde, como es comtn en los dramas romdnticos, se impone un
plazo del que depende la felicidad de los amantes—; y el drama estd escrito
integramente en prosa, sin recurrir a la alternancia con el verso, algo que
resulta sorprendente, ya que el género en el que mds destacéd Espronceda
fue la poesia.

El disefio de los personajes si respeta el patrén romdntico, mas con ligeras
variantes. Clara, protagonista femenina es, con su pasién tempestuosa, la
verdadera encarnacién del Romanticismo, como bien lo expresa en sus ocho
mondlogos.'? Su amante, don Pedro de Figueroa, es la imagen del antihéroe
romdntico hasta en su ridicula muerte, contrapuesto al personaje canalla de
don Alvaro de Mendoza, juerguista y valiente soldado. El padre, don Rafael,
sustituye al personaje confidente que cominmente representa la dama de
compaiifa de la protagonista femenina, actuando como tal; su tio y tutor, el
conde de Piedrahita, hace las veces de padre protector.

El dramaturgo nos ofrece unas acotaciones bien perfiladas de cémo ha de
ser la puesta en escena y utilizando, para inaugurar la obra, un marco espacial
ya presente en el drama La corte del Buen Retiro de Patricio de la Escosura,
el parque del Retiro, con una clara intencién de localizar la accién en un
lugar tipico de recreo del Madrid del siglo XVII. Coincidiendo de nuevo con
Escosura, en el primer cuadro del tercer acto tiene lugar una escena de corte
dentro del drama que, sin ser estrictamente cortesana como en La corte del
Buen Retiro, comparte con ella los personajes del rey Felipe IV y su valido
el conde duque de Olivares. Lo mismo ocurre con el marco escenogrifico:
la accién se desarrolla en la antecdmara de audiencias del palacio del Buen
Retiro. En la puesta en escena general, el drama resulta inequivocamente
romdntico; en él, la «serenata a dtio» y la «cancién bdquica para una orgfa»,
compuestas por Ramén Carnicer, juegan un papel fundamental.”

Gutiérrez— quien, al igual que Clara, elige el veneno para morir por amor; ellas son ejemplos
de personajes femeninos que adoptan la via del suicidio, reservada hasta entonces al patriarcado.
Para conocer mds sobre este asunto, vid.: FLores Ruiz, E. op. ciz., pp. 161-190.

2 Para profundizar en la imagen de la mujer romdntica que ofrece Espronceda, vid.: VALERA,
Juan, 1854. «Del Romanticismo en Espana y de Espronceda» en: Revista de Ambos Mundos, 11,
pp. 610-630.

'3 Una partitura general de las piezas no existe. La «serenata a ddo» se conserva en cinco
particellas y la «cancién bdquica para una orgfa» en veinte: BHMM MUS 1-5
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Serenata a duo

Desde el punto de vista dramdtico, la «serenata a dtio», primera intervencién
musical, acontece en la segunda escena del segundo cuadro del acto primero, a
medianoche y en una calle donde puede apreciarse el cercado de un jardin, con
algunas ventanas enrejadas dando al exterior. El vil don Alvaro de Mendoza,
ansioso por distanciar a la pareja, ha acudido, embozado, a espiar el encuentro
de los amantes dofia Clara y don Pedro de Figueroa. Chamocin, el musico
encargado de dirigir la serenata que debe servir como sefial para que Clara
salga a la cita, cree que Mendoza estd alli para indicarles el momento oportuno
en el que tienen que comenzar la interpretacién. El intrigante Mendoza, para
disimular el equivoco, les ordena que empiecen a tocar desde la esquina mds
alejada y que poco a poco se vayan aproximando. Los musicos se retiran hasta
el principio de la calle y se comienza a escuchar una introduccién instrumental
seguida de la primera estrofa de la serenata.

Los amantes se encuentran y los musicos, de pie en la calle y con frio,
tras un largo didlogo, se impacientan y preguntan a Mendoza, a quien siguen
considerando el organizador del evento, si deben seguir tocando o bien se
marchan. Mendoza les pide que sigan tocando suavemente, como fondo al
didlogo amoroso de los dos amantes. Comienzan a escucharse las estrofas tercera
y cuarta, con la misma musica pero sin introduccién instrumental. Al final del
encuentro, el enamorado Figueroa, verdadero promotor de la serenata, se acerca
a pagar a los musicos, quienes se van cantando las dltimas dos estrofas, con
una musica igual a las anteriores.

Desde el punto de vista dramdtico, la «serenata a ddo» cumple varias
funciones: en primer lugar actda de contrasefia para anunciar a Clara la
llegada de su amante; en su segunda aparicidn, envuelve y ensalza la belleza
del encuentro de los enamorados y, por dltimo, actia como cierre musical de
la escena. La letra de la serenata acompafia perfectamente los tres momentos:
en la primera intervencidn, el primer verso de cada estrofa comienza con la
palabra «despierta»; en la segunda, los versos son los propios de un cortejo
y, en la dltima, tiene lugar la despedida, comenzando el primer verso de
cada estrofa con la palabra «adids». La musica afiade ademds un contrapunto
humoristico a la escena de amor, propiciado por la confusién del jefe de la
cuadrilla, Chamocin, y por la actitud de los mdsicos. Asimismo, la musica de
la intervencién que sirve como fondo al didlogo amoroso, separa el escenario
en dos espacios infranqueables: la esquina desde la que cantan y estd escon-
dido Mendoza, y la reja donde los amantes intercambian palabras de amor.
Indefectiblemente, el dramaturgo ubica esta primera intervencién musical con
excelencia y consigue realzar y reforzar la escena. Ramén Carnicer, por su
parte, consigue colmar perfectamente las necesidades dramdricas de la escena
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a través de esta pieza musical: la serenata acompafia el encuentro amoroso y
recrea, a la vez, el ambiente de ronda callejera.

La «serenata a dtio» estd compuesta para dos voces de tenor, dos flautas y un
arpa. Sin interrupcién, doblan la primera y la segunda flautas respectivamente
la melodfa de las dos voces y hay entre ellas siempre una distancia de tercera,
un recurso propio de la musica popular. La sencillez de una melodfa bella, pura
y sin ornamentos, desplazdndose por grados conjuntos, permite una impecable
comprensién del texto, con prosodia sildbica, a la vez que refuerza el cardcter
de los intérpretes, musicos callejeros. El registro resulta muy cémodo para la
tesitura de tenor, por lo que la pieza podria estar igualmente interpretada por
dos actores cantando, o bien por dos cantantes profesionales, que aparecen
como «musicos que hablan» en el elenco que se describe en el manuscrito:
Eustaquio Minguez, Vicente Santa Coloma e Ignacio Herndndez. Todos ellos
recorren el escenario, simulando ser una comparsa de mdsicos callejeros; evi-
dentemente, se trata de musica diegética. Los arpegios, en el acompafiamiento
del arpa, recuerdan los de un latid o una guitarra, tan propios de cualquier
serenata callejera; las dos flautas, ademds de dulcificar la melodia, han sido
elegidas —entre la plantilla orquestal— por la facilidad con la que pueden
desplazarse sobre el escenario, sin interrumpir la interpretacién. Los arpegios
del arpa aparecen en semicorcheas, dentro de un compds de 6/8 que, junto
al tempo escogido, andantino, favorecen el deambular de la cuadrilla, con un
paso bailable de ritmo binario con subdivisién ternaria. A su vez, este ritmo
acuna el encuentro amoroso.

El texto de la serenata, que es parte del cortejo, estd escrito siguiendo el
esquema: [8- 8a- 8a- 8], es decir: estrofas de cuatro versos octosilabos, con
rima consonante entre el segundo y el tercero, mientras que el primero y el
cuarto permanecen libres. Las frases musicales se han disefiado en base a la
versificacién y son muy regulares: cada verso se corresponde con dos compases
y, siendo de ocho las frases musicales, contienen una estrofa completa. La pieza
tiene una forma da capo y cada una de sus repeticiones coincide con una de las
tres intervenciones —llamada, cortejo y despedida— en las que se cantan dos
estrofas diferentes cada vez. Solamente la primera intervencién estd presentada
instrumentalmente ya que, en las sucesivas, se omite este preludio. La longitud
total de la serenata es de 31 compases, con la siguiente estructura: introduccién
—seis compases instrumentales—, frase A, de ocho compases, frase B, de igual
duracién, mds un proceso cadencial de nueve compases.

La introduccién instrumental adelanta la estructura arménica global de la
serenata: presenta la tonalidad principal de so/ mayor y, en su segunda parte,
realiza una inflexién al modo del relativo menor, 7i menor; tras una caden-
cia rota, inicia el proceso cadencial que le devuelve a la tonalidad original.
Trasladando este esquema armdnico a las estrofas, se observa que la primera,
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correspondiente a la frase A, se desenvuelve en la tonalidad de so/ mayor; la
segunda, coincidente con la frase musical B, efectia una inflexién al relativo
menor, utilizando el mismo tipo de acordes que cuando jugé con esta tonalidad
en la introduccién instrumental; por dltimo, insistiendo en la repeticién del
tltimo verso de cada estrofa junto a la exclamacién «oye mi voz», se desarrolla
un largo proceso cadencial sobre un pedal de tdnica."* Esta reiteracién de la
letra como recurso expresivo refuerza la naturaleza popular de la serenata, a la
vez que, dramdticamente, se asegura que el reclamo serd escuchado.

A continuacién se presentan los extractos melddicos de las frases A y B,
con las estrofas correspondientes a cada una de las tres repeticiones: llamada,
cortejo y despedida.
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Figura I: frase A de la serenata a dtio. Acto I, cuadro 11, escena 2, cc. 7-14.

Como muestra la partitura, la estructura melddica de la frase A es clara y
simple, como es frecuente en la musica de cardcter popular. Estd conformada
por dos semi-frases de cuatro compases cada una, siendo la segunda una re-
peticién de la anterior. La célula ritmica —corchea con puntillo, semicorchea,
corchea— se repite durante todo el pasaje, excepto en la segunda parte de los
compases que acompafian a los versos impares. Se puede apreciar en ellos el
hecho de que, para que la acentuacién de las palabras coincida con la musical,

' El texto que acompana el proceso cadencial es el siguiente: «Oye mi voz / oye mi voz / de
mi amante corazén / de mi amante corazén / oye mi voz / oye mi voz».
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no se respetan las sinalefas entre «despierta» y «hermosa»; entre «noche» y «um-
brfa»; entre «pura» y la conjuncién «y»; entre el articulo «la» y «aurora», y entre
«raya» y la preposicién «en». Asimismo, se puede observar cémo el pronombre
posesivo «mis» del primer verso se alarga entre dos notas.

La melodfa, que se mueve por grados conjuntos, acompafia unos versos
que, en la primera estrofa, aluden a cémo los ojos de la amada, al despertar,
alumbrardn la oscura noche; en la segunda presentan un simil entre la hermo-
sura de la dama y la de la flor mds bella de la primavera, que con su perfume
inunda la noche hasta el despuntar del alba, y en la dltima culpan al nuevo
dfa del final de la noche de amor.
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Figura 2: frase B de la serenata a dto. Acto I, cuadro I, escena 2, cc. 15-22.

Segtin se puede apreciar en el extracto musical, el disefio ritmico de la me-
lodfa en la frase B es exactamente igual al de la frase A, excepto en el dltimo
verso, enfatizado mediante la introduccién de figuraciones mds largas —negras
al principio de cada parte— las cuales, a su vez, favorecen el salto ascendente
y descendente de quinta disminuida. Este intervalo, el tnico en la melodia que
requiere cierta pericia interpretativa, realza el significado de los versos a los que
acompafia: «amante corazén», «suspiro de amor» y «aurora tu rosicler»; los dos
primeros, en consonancia con la temdtica amorosa de la serenata; el dltimo,
aludiendo al tono rosado de la madrugada que obliga a los amantes a separarse.
Como se ha comentado anteriormente, los dos primeros versos de la frase B
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descansan sobre una inflexién armdnica al relativo menor, que proporciona el
empleo de un disefio cromdtico en la melodia y aporta un color intimista, en
consonancia con la atmdsfera de la escena.

Para diferenciar el cardcter dramdtico de cada una de las intervenciones,
Ramén Carnicer juega con las dindmicas y evita, con ello, el tedio de la rei-
teracién. Después de la introduccién instrumental tocada en forte, las flautas
y el arpa mudan a una dindmica de piano, cumpliendo con su funcién de
acompafantes de los cantantes, quienes interpretan en forte las primera y tltima
intervenciones, con cardcter de llamada y despedida, y en piano la intermedia,
que actda como teldn de fondo del encuentro amoroso.

Cancién bdquica para una orgfa

La segunda intervencién musical tiene lugar en la primera escena del quinto
acto y transcurre {ntegramente en casa de Mendoza, donde se estd celebrando
una fiesta. Durante un brindis, se entona una cancién a coro y el anfitrién
le pide al poeta Muzquiz que cante una letra. Entre las risotadas y disputas
tipicas de borrachos, el poeta va intercalando las coplas, siempre respondidas
por el coro. Tras la dltima estrofa, le hacen llegar a Mendoza un billete con
la cita-trampa que le ha tendido Clara. El joven corre ilusionado al encuentro,
jaleado por sus amigos, que entonan por dltima vez el coro.

La «cancién bdquica para una orgfa» es una pieza escrita para tenor solista,
coro masculino, orquesta de cuerdas y viento-madera, mds el metal: clarines y
trombones. Se sabe, gracias a los manuscritos, que el tenor solista intérprete del
personaje del poeta Muzquiz fue Gregorio Lavalle, quien se encontraba entre
los figurantes del coro profesional de la fiesta. Por lo tanto, a excepcién de la
orquesta, situada en el foso por carecer de interés dramdtico su aparicién en la
escena, el resto de los intérpretes son participes de los acontecimientos del dra-
ma, desempefiando la doble funcién de personajes y de musicos, y confiriendo
nuevamente un cardcter de musica diegética a esta intervencién. Su letra, asi
como la situacién dramdtica, invitan a pensar que la «cancién bdquica para una
orgfa» posee una tnica funcién: la de crear un ambiente festivo, evocador del
dios Baco, describiendo la depravacién y el libertinaje de Mendoza y actuando
como contrapunto a la rigidez del convento donde tendrd lugar la tragedia final.

Ramén Carnicer refleja musicalmente el hecho de que la celebracién esté
banada en alcohol, eligiendo un tipo de compds —de 6/8—, en cuya esencia
se puede encontrar tanto el gesto del brindis como el balanceo de los borrachos
cantando en grupo. La relacién entre el compds de 6/8 y el gesto del brindis se
puede localizar en algunos nlimeros operisticos: la «chanson bachique» de la épera
Hamler de Ambroise Thomas (1811-1896), o el vibrante brindis de la épera
Marina de Emilio Arrieta (1823-1894). Los acentos musicales y la figuracién
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propia del compds de 6/8 —negra con puntillo, negra y corchea—, utilizados
sin descanso por el compositor durante toda la pieza, se adaptan perfectamente
a la acentuacién de las palabras y facilitan la comprensién del texto. Asimismo,
para reforzar el ambiente festivo, Carnicer introduce los metales en la plantilla,
afiade estridencia a la musica y emplea la forma bipartita de alternancia entre
estribillo y copla, de sabor popular, donde un coro masculino responde enér-
gicamente a las estrofas que entona el poeta.

La melodia de esta «cancién bdquica para una orgfa» es sencilla, se mueve
por grados conjuntos, sin adornos y en un registro muy cémodo, como para
hacer creible que pueda ser entonada por un grupo de amigos en estado ebrio.
Al no ser los cantantes de la «cancién bdquica para una orgfa» personajes prin-
cipales del drama, el compositor puede recrear musicalmente el cardcter festivo,
sin entrar en cuestiones mds profundas acerca del disefio psicolégico de sus
personalidades. El acompafiamiento orquestal, subordinado a la melodfa y en
el que constantemente las voces aparecen armonizadas por terceras u octavas,
nos lleva a una sonoridad popular, apropiada para la ocasién. En las coplas,
el acompafiamiento consiste Unicamente en un ritmo sincopado de la cuerda,
mientras los clarinetes doblan la melodia; el compositor reserva la potencia de
la orquesta al completo para el estribillo, precedido por una introduccién ins-
trumental, presentando la tonalidad de la pieza, en si bemol mayor. El extracto
musical correspondiente al estribillo es como sigue: vid. figura 3.

El serventesio del estribillo estd acompafiado por dos frases musicales (A y
B), correspondiéndose cada una con dos versos, mds una frase (B’) basada en
la reiteracién, a modo de conclusién, del dltimo verso. Aparece, dentro de la
primera frase musical A, una modulacién al modo relativo menor, so/, durante
los cuatro compases en los que se repite el primer verso del serventesio: «Oh!
Caiga el que caiga: jmds vino! jbrindemos!» que se manifiesta en la melodia
con un fa #, resaltado mediante la sustitucién de la figuracién que hasta ese
momento ha aparecido en la primera parte del compds —negra y corchea— por
negra con puntillo, para enfatizar la alteracién que provoca este giro armdnico.
Puede apreciarse otra variacién de esta frase A, respecto a la primera vez que se
canta el final del segundo verso «loores sin fin» y las dos restantes, consistente
en el salto ascendente de octava y omitiéndose, por su cardcter mds conclusi-
vo, en las sucesivas. La musicalizacién de los versos tercero y cuarto, cuando
se exponen por primera vez dentro de la frase B, es idéntica: dos semi-frases
de cuatro compases, en las cuales la segunda es repetida. Es en su reiteracién
donde se pueden reconocer cambios como: el salto ascendente de sexta mayor
en la anacrusa, incrementando el impulso y el 4nimo de la melodfa, propios de
una celebracién, y el giro arménico por las tonalidades de so/ mayor y menor,
relativo de la tonalidad principal (sz b mayor), en los dltimos cuatro compases
de la frase B, correspondientes al verso «aplausos cantemos al rey del festin»,
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identificado en la melodia con un descenso cromdtico que prepara la frase B

basada en la repeticién, a modo de conclusién, de este tltimo verso. El texto del
estribillo es una exhortacién al consumo de alcohol y una alabanza a su mitico
creador; en él, la musica —con el fragor de la orquesta y el coro masculino
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al completo en una dindmica fortfe— exalta el alboroto de los juerguistas, sin
necesidad de subrayar el significado concreto de los versos.
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Figura 4: copla de la «cancién bdquica para una orgfa». Acto V, escena I, cc. 58-82.

El texto de la copla se presenta en dos octavillas, puestas en musica con
las frases C y D, respectivamente. En la primera de ellas se recupera el salto
de octava ascendente que, previamente, se habia presentado al principio del
estribillo. Esta primera frase musical estd disefiada sobre la ténica de la tonali-
dad principal, aprovechando el becuadro de la nota si, generado por la armo-
nizacién sobre un acorde de séptima de dominante, para dibujar un intervalo
de semitono que aporta efervescencia al término «espumante». La frase D se
desarrolla sobre la dominante de 57 bemol menor. El re bemol que, gracias a
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esta inflexidn, aparece en la melodfa es, a su vez, aprovechado para adornar,
junto a una figuracién ritmica en semicorcheas, el elixir protagonista de toda
la pieza: el vino. La frase concluye con un salto ascendente de quinta que
descansa sobre una figuracién mds larga de lo habitual —negra con puntillo
ligada a negra—, resaltando la dltima palabra de la copla, «azahar». La inflexion
al homénimo de la frase D proporciona un matiz sugerente a unos versos que
incluyen todos los componentes de la orgfa que se estd celebrando: los besos
y el vino. A modo de conclusién y, como invitacién al estribillo, se repite la
segunda octavilla sobre un breve proceso cadencial.

La recepcién por la critica

El drama Amor venga sus agravios se repuso en dos ocasiones mds en los

5 sin cumplir asi las

difas siguientes a su estreno, el 29 y 30 de septiembre,’
expectativas del articulista del Eco del comercio, quien auguraba una buena
acogida por parte del publico madrilefio.'®

La critica publicada el 1 de octubre en ese mismo medio expresé la dis-
conformidad del publico con el drama. Unicamente las actuaciones de Julidn
Romea en el papel de don Alvaro de Mendoza y la de Matilde Diez en el de
dofia Clara de Toledo fueron elogiadas. El resto del articulo versé sobre los
errores del drama, su excesiva duracién, su vulgaridad y su falta de decencia,

destacando tdnicamente como beldad la recreacién de la corte del rey Felipe IV:

[...] Amor venga sus agravios ha tenido un éxito si cabe mds estrepitoso,
y también ha logrado sus momentos de favor como los privados de Feli-
pe IV, sefialados con aplausos inequivocos; pero de nada o de poco sirven
las bellezas de detalle en las obras dramdticas cuando no se ha podido vencer
la gran dificultad que consiste en formar un todo proporcionado, verosimil,
interesante, y que no choque abiertamente con las costumbres de la escena
para donde se escribe [...]"7

En el mismo periddico puede leerse, una semana mds tarde, el 8 de octubre
de 1838, un articulo titulado «Crisis teatral» en la que el autor, E/ pobre dia-
blo, se plantea la cuestién de por qué un publico que, hasta el momento, ha
recibido ansioso las emociones y ha participado intensamente de las pasiones
que le habian ofrecido las composiciones dramdticas del Romanticismo, se ha

"> BarBa DAvaLos, Marina. La miisica en el drama romdntico espafiol en los Teatros de Madrid
(1834-1844). Cartelera teatral romdntica (1834-1844). Tesis doctoral, Universidad Auténoma de
Madrid, 2013.

' Eco del comercio, 29 de septiembre de 1838, n° 1612.

7 Ibid., 1 de octubre de 1838, n° 1614.
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cansado. El autor del articulo cree que los dramaturgos se han extraviado en
los detalles que enriquecen la accién dramdtica: embozados, tapadas, pasadizos
ocultos, muertes no siempre justificadas, duras criticas a la Iglesia y a las clases
privilegiadas, llegando a la caricatura; olvidando, en fin, el trabajo mds profundo
y sincero de la escuela romdntica. Se apoya en el drama Amor venga sus agravios
para ejemplificar la falta de matices de los personajes y el desenlace ridiculo
de algunas escenas, y para destacar que la excesiva preocupacién por alcanzar
momentos espectaculares —como la escena de la orgfa, que por si sola considera
perfecta— pone en evidencia lo descuidado del conjunto.'®

A Antonio Marfa Segovia, oculto bajo su seudénimo E/ Estudiante, ni si-
quiera le satisfizo la escena de la orgfa, por considerarla inmoral: «una inmunda
orgfa, en donde varios jévenes disolutos se embriagan en compaififa de cuatro
prostitutas; en donde uno de ellos agarra a la suya por el brazo y se la lleva
al jardin por un breve espacio de tiempo; en donde se entona una cancién
bdquica»."” Estd de acuerdo con esta postura Modesto Lafuente, quien se refiere
a la escena en los siguientes términos: «Mucha cancién, mucha bullanga y mu-
cha soplatoria», para continuar sefialando las inmoralidades de la protagonista
femenina en la escena de la serenata:

[...] Siendo una mocosa de dieciséis afios, no se contenta con citar a D.
Periquito Figueroa su amante, a la reja del jardin a media noche, sino que
como el que no quiere la cosa le dice al mancebo con una desenvoltura que
encanta: “la llave de esta reja estd en mi poder, una doncella enteramente mfa
nos espera en mi gabinete dispuesta para cualquier aviso: mi tutor duerme,
la casa estd en silencio...” Y diciendo y haciendo le abre la reja de par en
par. Ya ven vds. que la muchacha promete [...].%°

Ademds de mostrar su disconformidad con la excesiva duracién de la pieza,
concluye Modesto Lafuente haciendo un juego de palabras con el titulo: «que
el drama agravia directamente a la moral y asi lo hizo saber el publico con
sus abucheos y silbidos».

La dnica critica favorable fue la de Enrique Gil y Carrasco, publicada
seis dfas después del estreno, cuando el drama ya no se estaba representando.
Segtin Ballesteros Dorado, Gil y Carrasco estaba en deuda de gratitud para
con Eugenio Moreno, por haberle publicado algunas composiciones poéticas
durante el periodo en el que estuvo al frente de la seccidn de artes y letras
del periédico El Espariol y, en su opinidn, si realmente hubiera tenido en alta
consideracién la obra, no hubiera esperado a publicar su comentario cuando

8 Jbid., 8 de octubre de 1838, n° 1621.
19 Nosotros, 1 de octubre de 1838, n° 205.
2 Fray Gerundio, 2 de octubre de 1838, n° 79.
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ya no podfa animar al publico a que asistiera a las funciones.” De la misma
manera, se podria plantear que la critica positiva de Gil y Carrasco se debid
a que Espronceda, durante una de las dltimas reuniones del Liceo en 1837,
leyé «Una gota de rocio», poema de un joven desconocido que no era otro
que Enrique Gil, que fue por ello consagrado como «poetastro».? Su juicio
respecto a la pieza resulta consonante con el resto de voces que manifiestan
su disconformidad con los excesos dramdticos del texto; sin embargo, disculpa
gran parte de los pasajes criticados por sus colegas y reprobados por el publico.
Describe la cita nocturna, donde se interpreta la serenata, como una «escena
llena de amor y de sentimientos delicados» y no comparte que el publico se
escandalizara cuando dofa Clara le abre la reja del jardin a su amante, ya que
esas escenas abundaban en el «venerado» teatro antiguo de Calderén de la Barca
o de Tirso de Molina. Destaca a su vez los bellisimos adornos romdnticos, llenos
de pasién y sentimiento, que acompafan la accién principal y que, a su juicio,
son los que van a sacar al teatro espafiol de su postracién.?

Conclusiones

La musica de Ramén Carnicer ensalza la poética de los versos de José
de Espronceda y, a la vez, enriquece el drama —mediante el ornamento de
una sentida ronda nocturna— y enardece a los convidados de una bacanal
que preludia, como contrapunto, el trdgico desenlace. Ambas intervenciones
musicales, la «serenata a dtio» y la «cancién bdquica para una orgfa» poseen,
como referente principal, la musica popular, si bien hay cierta influencia del
refinamiento operistico italiano, como es la estructura da capo que presenta la
«serenata a ddo». La musica compuesta por Carnicer es una combinacién de
ambas influencias: la del be/ canto propio de la épera italiana y la de la musica
popular espafiola. Con este hibrido se depuran y refinan los referentes musicales
populares mds acusados, que resultarfan incoherentes con las necesidades dra-
mdticas de las obras del Romanticismo, sin pretender, por otra parte, emular
el estilo operistico italiano. Ademds, la influencia popular que se desprende
de estas piezas podria explicarse, dentro de lo romdntico, como una senda
reivindicativa de lo nacional.

2l BALLESTEROS DORADO, Ana Isabel, 2015: «Enrique Gil ante los estrenos teatrales de su
tiempo: puntos en comun y desencuentros con otros criticos» en: Enrigue Gil y Carrasco y el
Romanticismo: actas del Congreso Internacional, El Bierzo, 14-18 de julio de 2015, Valentin Correa
(ed.), p. 419.

2 MaRRasT, R. op. cit., p. 572.

2 El Correo Nacional, 4 de octubre de 1838, n° 231.
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Se puede concluir, por tanto, que las dos composiciones de Ramén Carnicer
para el drama Amor venga sus agravios resultan acordes con las intenciones de
los dramaturgos e intensifican, enriqueciéndolo, el cardcter de las escenas. Como
era de esperar, tras las duras criticas recibidas y las dnicas dos representaciones
del drama posteriores al estreno, la obra firmada —recordémoslo— por Luis
Senra Palomares no entré a formar parte de aquel teatro romdntico que ha
perdurado hasta nuestros dias.

Archivo de la villa de Madrid (AVM)

AVM: Secretaria: 2/481/35; 3/478/22; 4/67/86.
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ANGEL ARTEAGA:
DE LA COMPOSICION SINFONICA
A LA MUSICA DE CINE

b 4 Alejandro ROMAN*

Resumen:

La obra del compositor manchego Angel Arteaga (1928-1984) se centré muy
especialmente en la musica cinematogréfica, sin olvidar su vertiente sinfénica, de
una gran expresividad. Formado en el conservatorio de Madrid, amplié estudios
en Munich, ciudad donde residié durante seis afios; all{ contrajo matrimonio
con Waltraud Pitzenbauer. Fue profesor de armonfa del RCSMM, obteniendo
la cdtedra poco antes de fallecer. Su obra compositiva se encuentra dispersa
en muy diferentes lugares e instituciones y, actualmente, su viuda y su hija
Bérbara, se encargan de la recuperacién y catalogacién de su patrimonio, as
como de rescatar del olvido su memoria.! Su musica cinematogréfica demuestra
un enorme oficio y una gran expresividad, tocando prdcticamente todos los
géneros narrativos, asi como el cine documental. En este articulo, enfocado
fundamentalmente en su obra cinematogréfica, tratamos de poner algo de luz
a sus composiciones aplicadas a las peliculas, asi como de reivindicar la figura
y la obra, un tanto desatendida, de Arteaga.

Palabras clave: Angel Arteaga, mdsica sinfénica, musica de cine, cdtedra de
armonfa, Real conservatorio superior de musica de Madrid.

* Compositor, especialista en musica cinematogrifica, doctor en filosoffa y profesor de compo-
sicién para medios audiovisuales del RCSMM vy de la universidad Alfonso X el Sabio.

! Una parte de la obra del compositor estd editada por la Editorial Alpuerto; la otra, en la
Fundacién Juan March. También pueden encontrarse los listados de registros y muchas partituras
en la Sociedad general de autores y editores (SGAE). Algunos de sus manuscritos de musica cinema-
togrdfica se archivan en el CEDOA, centro de documentacién y archivo de la SGAE, aunque gran
parte estd sin localizar. Bdrbara Arteaga se encuentra a punto de publicar un libro sobre la figura
de su padre, con entrevistas a compaieros y amigos del compositor manchego. Quiero agradecer
aqui toda la informacién, catdlogos y documentacién aportada, tanto por Waltraud Pitzenbauer
como por Bdrbara Arteaga, que ha sido de gran ayuda para elaborar este articulo.
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Abstract:

The composer from La Mancha, Angel Arteaga (1928-1984), was a musician
whose extensive work focused especially on film music, without forgetting his
highly expressive symphonic work. His training at the Madrid Conservatory
led him to further his studies in Munich, where he lived for six years and
married Waltraud Pitzenbauer. He taught at the Royal Conservatory of Music
in Madrid where, shortly before his death, he won the chair of Harmony. His
compositional work is scattered in many different places and institutions, and
currently his widow and his daughter, Bérbara, are in charge of recovering and
cataloguing his heritage, as well as rescuing his memory from oblivion. His film
music, which touched practically all narrative genres, as well as documentary
film, is endowed with great expressiveness, personality and an enormous craft.
This article, focused mainly on his cinematographic work, tries to shed some
light on his compositions applied to films, as well as to vindicate Arteaga’s
somewhat neglected figure and work.

Key words: Angel Arteaga, symphonic music, film music, chair of Harmony,
Real conservatorio superior de musica de Madrid, Spain.

Introduccién

o son muchos los compositores capaces de mantener paralelamente

dos carreras creativas tan exigentes como son las que pertenecen

a los dmbitos de la creacién sinfdénica, por un lado, y al de la
composicién aplicada a los medios audiovisuales por otro. Sin embargo, el
musico manchego Angel Arteaga de la Guia fue uno de ellos. Su produccién
sinfénica, de una calidad alta, se combina con una prolifica produccién de
musica cinematogrdfica. Arteaga fallecié en 1984 a la temprana edad de 55
afios y, sin embargo, su catdlogo audiovisual es amplisimo, hasta el punto
de haber afectado de algtin modo a su obra sinfénica, que no pudo ser mds
extensa. La dedicacién a la composicién cinematogrdfica ha alterado los
planes de muchos musicos sinfénicos; no obstante, en el caso de Arteaga,
su oficio le permitié abarcar ambas facetas con gran solvencia, dedicando su
vida fundamentalmente al cine.

El compositor cinematogrifico y su origen
sinfénico

En el siglo XX, que un compositor se dedicara a escribir musica para una
forma de arte popular como es el cine no tenfa la aceptacién ni el reconoci-
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miento del que actualmente disfrutan. Por ello, una faceta ocultada en muchos
casos, o al menos no mostrada, fue la de «compositor cinematografico».

En los comienzos del cine sonoro, muchos de los compositores que lle-
garon a Hollywood —procedentes fundamentalmente de pafses del Este de
Europa— pretendfan, durante su forzado exilio, hacerse un hueco en el 4mbito
de la composicién sinfénica. Estos llegaron «atraidos por las oportunidades
profesionales y los altos sueldos que en Norteamérica [...] ofrecfan; o por huir
de la convulsa Europa de entreguerras o de los inicios de la Segunda Guerra
Mundial».? A principios del siglo XX, América constitufa un mundo a explorar
en ese sentido y aquellos compositores, la mayorfa de ellos con una marcada
influencia postromdntica, jévenes seguidores de los grandes de la época como
Richard Wagner, Richard Strauss o Gustav Mahler, persegufan el éxito que en
Europa la composicién no les iba a permitir alcanzar, debido a que las aguas
empezaban a encaminarse hacia otros derroteros estéticos.

Algunos de los nombres de quienes comenzaron a dedicar sus carreras al
cine fueron Miklés Rozsa, hiingaro; Dimitri Tiomkin, ucraniano, discipulo de
Alexander Glazunov; los austriacos Max Seiner, Ernst Toch o Erich Wolfgang
Korngold. Junto a ellos llegaron a América otros muchos grandes compositores,
como Béla Bartdk, Igor Stravinsky, Arnold Schénberg, Darius Milhaud, Paul
Hindemith o Kurt Weill, aunque casi no trabajaron en el cine,® quizds porque
nunca lo necesitaron, dado que componer musica para el cine era una actividad
un tanto denostada en los dmbitos creativos, y recurrfan a ella por motivos
de subsistencia, bdsicamente. Los directores pedian que la musica en el cine
influyera sin ser percibida, como una especie de «papel pintado» puramente
funcional, recibiendo en sus comienzos diferentes denominaciones —background
music, unheard melodies—, que abundaban en su cardcter aplicado y funcional.!

Asi se ha seguido calificando la labor del compositor musical cinematogri-
fico durante décadas, cuyo trabajo, fundamentalmente artesanal, ha dado sin
embargo grandes nombres y formidables composiciones que, en la actualidad,
se valoran mds all4 de su primordial funcién y son consideradas como obras
de arte. Creadores como Maurice Jarré, Jerry Goldsmith, Ennio Morricone o
John Williams han pasado ya al parnaso de los compositores cldsicos, y muchas
de sus composiciones pertenecen al repertorio orquestal, interpretdndose en
concierto con creciente frecuencia.

En Espafia, la situacién no ha sido muy distinta y muchos de los com-
positores sinfénicos han dedicado parte de sus carreras, con mayor o menor

2 CoLON, Carlos, INFANTE, Fernando, LomBarDO, Manuel: Historia y Teoria de la Misica en
el Cine. Presencias Afectivas. Ediciones Alfar, Sevilla, 1997, p. 109.

3 Ibidem p. 109.

* Ibidem p. 110.
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empefio, segiin los casos, a la composicién cinematogrdfica, como un modo
de ganarse un pan que la composicién sinfénica no les proporcionaba con
garantfa y periodicidad suficientes. Fueron algunos de ellos: Joaquin Turina,
Ernesto Halffter y Jacinto Guerrero, con una decena de titulos los tres; Jesus
Guridi, con mds de una decena de peliculas; Rodolfo Halffter, con casi una
treintena de peliculas; Luis de Pablo, con medio centenar de peliculas; Xavier
Montsalvatge, con una veintena de peliculas; Cristébal Halffter, con mds de
treinta peliculas; Carmelo Alonso Bernaola, con mds de un centenar de titulos,
o Antén Garcfa Abril, con méds de ciento ochenta peliculas.’

La dedicacién al cine, por parte de los compositores sinfénicos, les permitia
mantener, en su mayorfa, una base econdmica sélida, sobre la cual poder realizar
su actividad creadora; simultaneaban la faceta sinfénica con la audiovisual, dado
que los encargos cinematogrdficos de las productoras y, en general, todos los
audiovisuales, eran mds numerosos, cuantiosos ¢ inmediatos que los realizados
por instituciones para la composicién de obras sinfénicas.

Angel Arteaga; formacién musical y comienzos

Asi le ocurrié a Angel Arteaga, discipulo del compositor madrilefio Julio
Goémez, con quien estudié en su cdtedra del RCSMM. Perteneciente a la
denominada «generacién del 51» fue, segiin Tomds Marco, uno de sus compo-
sitores mds preparados, dotado de un talento claro; su dedicacién a la musica
cinematogrdfica fue intensa durante muchos afios, circunstancia que, afiadida
a su dedicacién pedagdgica como profesor de armonifa en el conservatorio de
Madrid, hizo que su obra sinfénica fuera menos numerosa.®

Arteaga nacié en Campo de Criptana, Ciudad Real, el 28 de enero de 1928.
A pesar de que en su familia no habfa tradicién musical, empezé estudiando
solfeo y trombén con Manuel Angulo Sepulveda. A los diecisiete afios comenzé
a tocar en la banda municipal y en la orquesta de baile «Ritmo». Realizé en
Madrid el servicio militar, ingresando en la Banda de musica del Ejército de
tierra; alli pudo asistir a clases de musica. Arteaga vivia en una pensién muy
cerca del conservatorio, presentdéndose como alumno libre a los exdmenes e
ingresando finalmente como alumno oficial. En esos afios estudié solfeo, piano,
armonfa, composicién, contrapunto y fuga, folklore, estética e historia de la
musica, obteniendo altas calificaciones. Sus profesores de composicién fueron
Victorino Echevarrfa y Julio Gémez, y tuvo como compafieros a Antén Garcia

> Segun la base de datos IMDb (7he Internet Movie Data Base). Disponible en linea: http://
www.imdb.com [Consultado el 27 de enero de 2021].

¢ Marco, Tomds, Historia de la Misica Espafiola, volumen 6. Siglo XX, Alianza Editorial,
Madrid, 1998, p. 256.
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Abril, Carmelo Alonso Bernaola, Cristébal Halffter, Agustin Gonzdlez Acilu,
Carmen de Santiago, Manuel Moreno Buendfa o Manuel Angulo Lépez-Casero,
pertenecientes todos ellos a la generacién del 51, dentro de la cual Arteaga serfa
uno de los «moderados», segtin la calificacién de Tomds Marco.”

En 1957 viaja a Alemania para ampliar su formacién en la en la Staatliche
Hochschule fiir Musik de Munich; alli tuvo ocasién de presentar a Carl Orff
su Opera de cdmara La mona de imitacién (1958), con la que fue admitido en
su clase. Estudié posteriormente con Harald Genzmer y, ademds de los estu-
dios oficiales, viajé en tres ocasiones a la academia chigiana de Siena, donde
estudié composicién cinematogrdfica en el verano de 1961 y realizé un curso
de musica electrénica. En Munich conocié a Waltraud Pitzenbauer, con quien
contrajo matrimonio.?

Fig. 1: Angel Arteaga y su esposa, recién casados, en el estreno de La Cueva de Nerja, premio del

Ministerio de informacién y turismo, en Nerja (Mélaga) en 1964. Por cortesfa de Waltraud Pitzenbauer.

Es probable que descubriera la composicién para el cine al asistir al primer
curso de musica cinematogréfica en el RCSMM, en el afio 1959, impartido

7 Moderados en el estilo, pero no conservadores.
8 Donoso, Lucfa, «Angel Arteaga de la Gufa: La recuperacién de un gran desconocido»,
en CaPDEPON VERDU, Paulino y Pastor ComiN, Juan José (editores), E/ Patrimonio musical de

Castilla-La Mancha: nuevas perspectivas, Editorial Alpuerto, Madrid, 2015, pp. 302-306.
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por Rafael Martinez Torres. Sus compafieros fueron compositores que, como
se ha dicho (vid. supra), también dedicaron gran parte de su carrera al cine:
Carmelo Bernaola, Antén Garcia Abril, Miguel Alonso, Manuel Alejandro o
Antonio Pérez Olea.’

Despegue de la obra sinfénica de Angel Arteaga

Después de obtener algunos premios internacionales en concursos de com-
posicién —premio Hugo von Monfort, de Bregenz, y premio Ferdinando Bello
Napolitano, de Siena— vy, tras recoger el premio otorgado por el Ministerio de
informacién y turismo de 1964 por su obra orquestal La cueva de Nerja (1960),
decide instalarse definitivamente en Espafia. En 1972 recibe el premio de com-
posicién musical del Circulo de bellas artes por su obra Eloges, para tenor solista
y orquesta (1966). Su primer trabajo profesional en Madrid fue la composicién
de la banda sonora de la pelicula Maria Rosa, en 1965. En esos afios comenzé
también a impartir clases, ingresando como profesor interino de solfeo en el
RCSMM en 1970. Tres afios mds tarde pasé, de ser profesor interino de armonfa,
a catedrdtico interino, obteniendo finalmente, mediante oposicién, la cdtedra —un
afio antes de fallecer—, en 1983. En ese perfodo, de una duracién de alrededor
de veinte afios, compuso la mayorfa de su extensa obra sinfénica e incidental.

Sus obras sinfénicas mds importantes son: Sinfonieta (1961), Miisicas de
don Quijote (1961/68), Divertimento (1967), Sinfonias para Cervantes (1981)
y las peras de cdmara La mona de imitacién (1958) o El terrible entrevistador
(1958), ambas con textos de Ramén Gdémez de la Serna. Otras obras para
orquesta son [mprovisacidn y canon, para orquesta de cuerda (1967), Toccata
para orquesta (1978), Misica para un festival cervantino (1978), Concierto para
orquesta 'y Estudio para orquesta (estas tltimas, sin fecha). Asimismo escribi6 para
piano (Sonatina al estilo cldsico, 1962, o Tres piezas breves, 1963), érgano (Trio
para drgano, 1964), arpa (Segunda palabra, 1970) o flauta (Albisiphon, 1973).
La musica de cdmara es muy diversa, escrita para multiples formaciones, como
Cuatro piezas, para viola y piano (1961), Sinfonietta, para grupo instrumental
(1962), Octeto (1969), Irradiaciones, para septeto de metales (1973), Virages,
obra concertante para once instrumentos (1975), Contextura, para clarinete
y piano (1976), Simplicisisimus, para cuarteto con piano (1977), quinteto de
clarinetes Contexto II (1978) o Sonata a tres, para trompa, trompeta y drgano
(1980). Escribié musica vocal (Eloges, 1966, Santo de Palo, 1971 o Kinderlied,
1980), musica para coro y orquesta (Himnos medievales, 1974 o Kontakion,

1969), ballet (£l bosque animado) y la Misa al santisimo Cristo de Villajos (1955).

O Ibid., p. 306.

§42



ANGEL ARTEAGA: DE LA COMPOSICION SINFONICA A LA MUSICA DE CINE

Tomds Marco encuadra a Arteaga, como compositor sinfénico, dentro del
grupo de «los moderados» de la generacién del 51, dado que la linea de su obra
compositiva le sitda en los aledafios de la vanguardia, o al menos presenta variados
métodos de modernizacidn, alejada de una especial estética moderna o avanzada
para su época y practicando un lenguaje mds moderado —o con menor ruptu-
ra—, en linea con los mds tradicionales de los demds miembros de la generacién.
Su lenguaje no es conservador, sino dnicamente «moderado».!” Siempre segin
Marco, «fue uno de los talentos mds claros de la generacién del 51 y también
de los mds preparados que, sin embargo, no ha dado todo lo que de ¢l hubiera
cabido esperar. A ello han contribuido una serie de circunstancias [...], su trabajo
intenso en la musica cinematografica, compartido con una dedicacién pedagdgica
[...], del riguroso formalismo que le inculcaron en Alemania y que se avino mal
con un temperamento intuitivo y una cierta indolencia natural que le llev$ a
componer poco y, en ocasiones, con descuido».'! Es evidente que Marco valora
la obra creativa de Arteaga teniendo en cuenta solamente la vertiente sinfénica,
sin considerar su produccién cinematografica.

En total, su produccién sinfénica abarca casi el medio centenar de obras,'
aunque el niimero exacto atin no estd del todo claro, ya que no se ha realiza-
do todavia una catalogacién mds precisa; por lo disperso que se encuentra el
material, tanto aquel que estd editado como el que se encuentra sin publicar
o sin registrar, serd un trabajo no exento de dificultades. Arteaga fallecié hace
mds de treinta y cinco afios, y Waltraud Pitzenbauer, su viuda, manifiesta
que Angel era un musico un tanto desordenado en su trabajo, poco amigo de
burocracias, solo atento a su musica y, en definitiva, un artista poco cuidadoso
con su propia obra, dado que siempre estaba muy centrado en la creacién,
descuidando muchas otras cuestiones. Una dificultad afiadida se encuentra en
que ciertas obras no cuentan con partitura orquestal, son bocetos, guiones, o
solo se dispone de las particellas, por lo cual el trabajo musicolégico conlleva
un alto grado de complejidad.

Arteaga, un prolifico compositor de musica
cinematogrdfica

Su formacidén cldsica no le impidié escribir musica en muy diferentes es-
tilos orquestales, tanto cldsicos como de inspiracién contempordnea, incluso
populares: el jazz, la musica pop, de baile, flamenco, etc., asf como para muy

10

Marco, Tomds, op. cit.,p. 251.
" Tbid., p. 256.

12 Segtin el catdlogo, atin incompleto, que nos ha proporcionado su viuda, Waltraud Pitzenbauer.
gu i p q prop:
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diferentes géneros cinematogréficos, como son: terror, comedia, dramas, peliculas
romdnticas, etc., con un gran dominio de multiples sonoridades. Su musica para
el cine es brillante y muy colorista, dado que emplea una gama muy amplia
de instrumentos, combinaciones y estilos ritmicos, que le confieren a menudo
una espectacularidad digna del medio. El nimero total de peliculas para las
que Arteaga trabajé no estd del todo claro. En 2015, el director de orquesta
José Luis Temes recopil$ algunas de las mejores composiciones cinematogréficas
de Arteaga en un dlbum con treinta y cinco pistas, pertenecientes a catorce
peliculas. En la documentacién del disco comenta que «el listado oficial de
las bandas sonoras de su autorfa es de 416 pero, obviamente, hay que tomar
precauciones ante esta cifra, pues incluye infinidad de capitulos de breve dura-
cién, cortometrajes y audiovisuales en los que su aportacién es de apenas unos
minutos. En realidad, y aunque no existe atin un buen trabajo de investigacién
sobre nuestro compositor, cabe afirmar que fueron unos treinta largometrajes
y casi un centenar de series multicapitulo a los que puso musica Arteaga».'

Algunos autores afirman que su obra cinematografica alcanza ampliamente
el centenar de titulos, pero Waltraud Pitzanbauer aumenta esta cifra a mds de
cuatrocientos titulos, compuestos para diferentes géneros audiovisuales. Todo
este vaivén de cifras en cuanto a su catdlogo cinematogrdfico se debe a que es,
adn hoy dia, un compositor poco conocido en el dmbito del cine, y se requiere
de una profunda investigacién para establecer el catdlogo completo. Atin asi, la
cifra mds ajustada a la realidad puede estar en el catdlogo de peliculas calificadas
y registradas en el Ministerio de cultura —Instituto de la cinematografia y de
las artes audiovisuales de Espafia, ICAA—, en las que aparece como compositor
principal Angel Arteaga y que arroja el considerable nimero de cuatrocientas
quince peliculas. Pero es en la Filmoteca espafiola donde puede accederse al
catdlogo mds nutrido del compositor, llegando a cuatrocientos treinta y cuatro
trabajos, entre largometrajes de ficcién (con un total de cincuenta y uno') y
cortometrajes documentales, videos y otras peliculas menores (al menos tres-
cientos ochenta y uno); pudiéndose dar el caso de que un titulo esconda toda
una coleccién de cortometrajes, como en Belchite (Ferndndez Ardavin, 1982).
Algunos de sus trabajos fueron muy relevantes, colaborando con directores
como Rafael Gil, José Luis Sdenz de Heredia, César Ferndndez Ardavin, José
Luis Madrid, Eloy de la Iglesia o Jacinto Molina (Paul Naschy).

En las décadas de los cincuenta, sesenta y setenta, en Europa y, particular-
mente, en Espafia, los sistemas de sincronizacién de la musica con la pelicula

13 Libreto de /fngel Arteaga. Miisica de cine (1968-1982), Cezanne CZ022, 2015.
'“ En realidad, trabajé en 53 largometrajes, pero en dos de ellos, dos videos dedicados a la
pinacoteca madrilefia, £/ Museo del Prado (Genios de la Pintura Espafiola), de 1980, y El Museo

del Prado, de 1981, solo realizé la seleccién musical.
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ain no estaban muy desarrollados, bien por motivos econémicos —dado que
solo los grandes estudios en Hollywood podfan permitirse amplios equipos de
produccién, asi como estudios de grabacién suficientemente equipados—, o
bien por cuestiones estéticas, puesto que a la musica melodramdtica americana
—muy sincronizada— se oponfa la musica europea —mucho mds auténoma
con respecto a las imdgenes—, siendo el ndmero de puntos de sincronfa mucho
menor. En este escenario, lo que se pedia a los compositores cinematograficos
espafioles era que escribieran, sobre guidén o con unas pocas indicaciones por
parte del director —y sin visionar la pelicula—, una serie de temas musicales
relacionados con los personajes o con diferentes situaciones que ambientaran
eficazmente las escenas —persecuciones, escenas romdnticas o descriptivas,
escenas de suspense, etc.—. Los diferentes bloques musicales —ocho, diez o
poco mds— debfan ser compuestos en pocos dias o, a veces, en poco mds de
una semana. Una vez acabado el trabajo creativo —de un cardcter bastante
artesanal—, se grababa en el estudio con los musicos correspondientes y todo
el material se entregaba al director o al montador de sonido para que, una vez
editada toda la pelicula, pudiera colocar todos los bloques en los momentos
oportunos, repitiendo o editando, si fuera necesario, cada uno de ellos.”” En
otras ocasiones, como asi ocurrfa con Angel Arteaga, el compositor visionaba
la pelicula en una moviola dentro del estudio de montaje, determinando los
puntos en los que debfa sonar musica y eligiendo su cardcter. Todo ello queda-
ba anotado y se marchaba a trabajar a su estudio, dedicando, frecuentemente,
la noche completa a la finalizacién del trabajo y, a la mafana siguiente, ir al
estudio de grabacién. Sabemos, por sus manuscritos, que su método de sin-
cronizacién se basaba en el free timing, una prictica consistente en colocar en
cada compds una anotacién con el tiempo transcurrido, en segundos, desde el
comienzo del bloque —vid. fig. 2—, un procedimiento con el que se conseguia
una sincronizacién aproximada, mediante el uso de un reloj o cronémetro, en el
estudio de grabacidn, y facilitando asf al director el poder ajustarse al mdximo
a las indicaciones.!® Vemos c6mo, de hecho, se componfa muy rdpidamente, ya
que se producfan muchas peliculas y los compositores tenfan que ser rdpidos,
eficaces, muy versdtiles y capaces de crear musica en muchos estilos y para
géneros muy dispares, como mds arriba se ha visto. En este sentido, Arteaga
era el compositor idéneo y una garantia de profesionalidad y eficiencia y, por

> Actualmente se requiere en Espafia de, como minimo, un mes para realizar la composicion,

aunque lo mds habitual es que el compositor cuente con dos o tres meses de media para completar
todo el proceso de produccién musical. Esto es debido a que los sistemas de sincronizacién mediante
ordenador facilitan una sincronizacién muy precisa, y a que las peliculas requieren de este tipo de
trabajo, asf como suelen contar con un mayor nimero de bloques, y por tanto de musica en ellas.

!¢ Para que la sincronizacién fuera lo mds precisa posible, Arteaga empleaba medidas

metrondmicas muy sencillas de dirigir, principalmente de negra=60 y negra=120.
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este motivo, muy requerido por directores como César Ferndndez Ardavin o
Paul Naschy, con quienes trabajé en numerosas peliculas.

Su obra cinematogrifica: primeras peliculas de
ficcién. Musica para documentales

El primer trabajo cinematogrdfico remunerado que Arteaga realiz en Espafia
fue para el largometraje Maria Rosa (Armando Moreno, 1965)."7 Y, curiosa-
mente, dos de los primeros largometrajes en los que trabajé fueron «spaghetti-
western»: Un lugar llamado Glory (Sheldon Reynolds, 1965) y El Zorro cabalga
otra vez (Ricardo Blasco, 1965). En el primero, Arteaga consigue crear una
musica que combina a la perfeccién las sonoridades orquestales del género,
segin los estdndares establecidos por Elmer Bernstein, con los nuevos timbres
propuestos por Ennio Morricone para los «spaghetti-western» de Sergio Leone.
Sin embargo, el cardcter del segundo cambia a tonos cémicos, casi burlones,
que potencian la trama en un estilo mds cercano a las peliculas de Bud Spencer
y Terence Hill. En cuanto a los géneros cinematogrdficos de ficcion, trabajé
primordialmente el drama y las peliculas de terror y de misterio. En ellas,
Arteaga aparece como un compositor muy colorista, personal y con amplias
gamas ritmicas y timbricas, que potencian la narracién y la tensién dramdticas
emanadas de cada pelicula. Su produccién mds prolifica, no obstante, se centra
en el terreno del documental, cuyo formato principal en la época era el corto-
metraje. Escribié muchas musicas, tanto para documentales del NODO, como
para cortometrajes sobre naturaleza, pintura, zoologfa, lugares emblemdticos,
etc. También trabajé en un largometraje documental —E/ Museo del Prado,
Genios de la Pintura Espariola, 1980—, requerido por Jacinto Molina, no como
compositor en esta ocasién, sino como seleccionador de obras cldsicas de Mus-
sorgsky, Boccherini, Wagner, Bruckner, Frank y Beethoven. Al afio siguiente
fue contratado también para la «direccién musical» de otro documental sobre la
pinacoteca, El Museo del Prado —Pedro Mario Herrero, 1981—, dedicdndose
tnicamente a la seleccién musical de obras del repertorio cldsico.

La mayorfa de los titulos para los que trabajé junto a César Ferndndez
Ardavin —trescientos cincuenta y dos— son cortometrajes documentales; se
trata, por ello, del tdindem director-compositor més fructifero de la filmografia
espafiola. Colaboré asimismo con Félix Rodriguez de la Fuente, con diez titulos
de la serie de documentales sobre naturaleza.

7 DoNoso Mabrip, Lucia, Op. cit., p. 309.
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Filmografia: comedias y peliculas de accién y
aventuras

Veamos algunos de sus trabajos cinematogrdficos, comenzando por algunas
comedias. En ;Se armd el Belén! —José Luis Sdenz de Heredia, 1970—, la musica
colorista de Arteaga se basa en un tema principal a modo de villancico, que se
expone repetidas veces de forma variada o incluso repetida o repercutida.'”® Solo
en cinco o seis ocasiones recurre a temas distintos, circunstanciales, y aparecen
tres bloques diegéticos.” Otra comedia es Un dia es un dia —Francisco Pros-
per, 1968—; opta aqui por una musica orquestada de cardcter folklérico; en
otras ocasiones se decanta por la musica ligera e interviene en dos canciones,
una propia titulada «Fiesta hippye» y otra, «Tres palabras», original de Osvaldo
Farrés y orquestada por el propio Arteaga. Para Don erre que erre —José Luis
Sdenz de Heredia, 1970— escribe una musica completamente orquestal; para
Los dias de Cabirio —Fernando Merino, 1971—, Arteaga escribe musica ligera,
eligiendo la trompeta y el érgano Farfisa para la voz principal. En E/ curso en
que amamos a Kim Novak —Juan José Porto, 1979—, la banda sonora musical
estd repleta de canciones de los afios sesenta, encargdndose Arteaga especialmente
de la musica instrumental.

Dentro de las peliculas de género de accién y aventuras, O. K. Stuchensko
—James Ward y José Luis Madrid, 1968—, es la tercera de la trilogfa de es-
pfas del personaje de Charles Vine, para la cual compone Arteaga en un estilo
similar al de las peliculas del agente James Bond. Junto al compositor francés
Pierre Porte abunda en el mismo género con Ambicidn fallida —Docteur Justice,
Christian-Jaque, 1975—, una coproduccién franco-espafiola. Ya en 1966 habia
entrado en el género de aventuras con Los Diablos Rojos —]José Luis Viloria—,
escribiendo una musica dindmica e imaginativa, donde resalta la percusién y
retrata muy bien el mundo de los nifios protagonistas, al modo de unos Cinco
a la espafiola.

Peliculas histéricas y de época

Arteaga abordd asimismo las peliculas histéricas y de época. En Corolay
—TJosé Antonio Nieves Conde, 1965—, basada en la vida del seguidor y ayu-
dante de Francisco de Asfs, compone una musica orquestal con referencias a la

' En realidad, el tema principal es una variacién del segundo tema del Himno Nacional

de Espana, segtin el andlisis que ofrece Lucfa Donoso en uno de sus articulos, atin sin publicar.
19 Musica diegética: es aquella que pueden escuchar los protagonistas porque pertenece al espacio

de la accién dramdtica, por ejemplo, la que suena en una radio o en un concierto.
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miusica medieval. La siguiente fue Cervantes —Vincent Sherman, 1967—, junto
a Jean Ledrut y Les Baxter, un biopic, coproduccién hispano-franco-italiana,
en la que es dificil diferenciar la labor de Arteaga.?* Obtuvo merecidamente,
por su trabajo en La Celestina —César Ferndndez Ardavin, 1969—, el premio
sindical cinematogrdfico. Su musica se adapta a la novela de Fernando de Rojas,
dentro de un marco historicista, con un estilo «renacentista»-cinematogréfico.
En €l cabe también encuadrar E/ diablo cojuelo —Ramén Ferndndez, 1971—,
donde predomina el clave, con una miusica neo-barroca hilada con excelencia
por Arteaga. En el péplum Los cintabros —Paul Naschy, 1980—, Arteaga opta
por una musica decididamente militar, mds alld incluso del cliché establecido
por Miklés Rézsa en Ben-Hur (William Wyler, 1959).

Musica para peliculas de crimen, misterio y
terror

En el cine de crimen y misterio, Arteaga se basa mds en los clichés de
la época. Asi ocurre en Todos los gritos del silencio —Ramén Barco, 1975—
donde, para musicalizar una percusién utiliza un ostinato —bajo eléctrico,
vibrdfono, érgano Farfisa, piano y percusiones—s; las escenas mds cotidianas
se acompafian con una mdusica mds ligera. La musica para Los crimenes de
Petiot —José Luis Madrid, 1973— es insistente, obsesiva, con sonoridades
extrafias producidas por vibrdfonos y otros instrumentos de percusién con
mucha reverberacién que, asociados a las imdgenes de los asesinatos —ocu-
rridos siempre en la oscuridad—, tienen un gran efecto. La musica, basada
en un bloque principal repetido cuando las escenas son similares, estd apenas
sincronizada y se mantiene, generando un ambiente asfixiante. En Perversion
—Francisco Lara Polop, 1974—, abunda la musica diegética, junto a la mi-
sica ligera, para enmarcar un drama en el que subyace un misterio sobre la
mujer del protagonista. Sus trabajos para Jacinto Molina —Paul Naschy—,
aunque contienen muchos de los clichés del género de terror, son sin embargo
muy personales e innovadores, como en La marca del hombre lobo (1968).
Aqui emplea Arteaga, con gran habilidad y originalidad, muchos recursos
orquestales contempordneos y técnicas de vanguardia de la época, para crear
una partitura equiparable a las de compositores norteamericanos como Ber-
nard Herrmann o Jerry Goldsmith. De nuevo trabajé con Paul Naschy en
1972, en la composicién de la banda sonora de La furia del hombre lobo,
en colaboracién con la compositora argentina Ana Satrova, esposa de José

% Curiosamente Les Baxter es un compositor que no viene acreditado en los titulos de crédito,
pero si aparece en la ficha de registro de la Filmoteca Nacional.
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Marfa Zabalza, director de la cinta.?! No se puede determinar cudles fueron
los bloques compuestos especificamente por Arteaga, pero es fcil suponer
que fueron los orquestales, con un mayor desarrollo y una mejor adecuacién
a la imagen; son de mayor calidad que aquellos interpretados al piano, pro-
bablemente compuestos por Satrova.”? Habida cuenta la poca calidad de las
peliculas de Zabalza, es fécil conjeturar que la imposicién de la compositora
motivara el requerimiento a Arteaga, con el objeto de suplir las carencias
compositivas de la Satrova. En E/ caminante —Jacinto Molina, 1979—,
que relata las vivencias del maleante Leonardo, muestra su gran capacidad
para crear, con técnicas y estética contempordneas, una mdusica personal y
expresionista. En 1983, y de nuevo con Paul Naschy, volvié al cine de terror
con La bestia y la espada mdgica, una coproduccién hispano-japonesa en la
que Arteaga realiza un despliegue musical fabuloso, que recuerda lo mejor
de Bernard Herrmann.

El empleo del vibrdfono en El vampiro de la autopista —]José Luis Madrid,
1971—, permite crear un ambiente misterioso y tenso que se identifica con
el personaje del sddico asesino. Incluso en las escenas mds ligeras, el vibrdfono
es protagonista de una musica de estilo pop. En otra interesante pelicula de
terror, La cruz del diablo —John Gilling, 1975—, basada en un relato de
Gustavo Adolfo Bécquer, Arteaga apuntala la narracién en torno a dos sono-
ridades diferentes: una romdntica —cuyo tema principal es desarrollado por
un oboe— y otra contempordnea —atonal, con empleo de técnicas extendidas
para la orquesta en las secuencias mds oscuras—.

En El huerto del francés —Paul Naschy, 1978—, una pelicula basada en
hechos reales, Arteaga emplea dos temas contrapuestos: el principal, sobre una
melodfa para guitarra, acompafnada en alguna ocasién por la orquesta, y un
segundo tema, obsesivo y circular, en ostinato, utilizado en las secuencias de
crimenes. Trauma (violacién fatal) —Leén Klimovsky, 1978— es otro thriller,
para el que Arteaga opta por una musica que presenta un inquictante tema y
con una orquestacién moderna.

2! Recuperado de: http://themoviescores.com/la-musica-en-el-cine-de-terror-de-paul-naschy-

capitulo-ii/[Consultado el 27 de julio de 2020].

2 “[...] es destacable el hecho de que la musica creada por Ana Satrova para el cine muestre
como rasgo comun el predominio del piano, por encima de otros instrumentos, como instrumento
intérprete de los motivos de los temas musicales principales que forman parte de la mayor parte
de sus Bandas Sonoras Musicales.” (SANCHEZ RoODRIGUEZ, Virginia, Una trabajadora de cine en

clave musical: Ana Satrova, en Anuario Musical, n° 71, 2016, p. 238).
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Fig. 2: bloque n° 19 de la pelicula La marca del Hombre Lobo (Jacinto Molina, 1968).
Por cortesfa del centro de documentacién y archivo de la SGAE.
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Compositor de musica ligera, espafola y
flamenca

Las peliculas que cuentan con mdsica pop escrita por Arteaga son varias; en-
tre ellas cabe citar: Madrid al desnudo —Paul Naschy, 1979— y Verde Doncella
—Rafael Gil, 1968—, con escasa musica, Gnicamente presente en las escenas de
fiesta y baile en la discoteca, y una cancién, interpretada por Marilyn Callejo,
para los titulos iniciales. Ya en 1967 habia realizado su primera incursién en
el musical, escribiendo diferentes canciones para Mdnica Stop —Luis Marfa
Delgado— y mostrando su versatilidad estilistica. Su experiencia de juventud
como trombonista en la orquesta de baile «Ritmo», le proporciond, posiblemen-
te, la formacién necesaria para poder abordar los diferentes estilos de musica
ligera —pop, soul, bossa-nova o jazz, entre otros— que abordé en sus peliculas.

No solo fue un maestro escribiendo musica orquestal y musica ligera, sino
que también abord$ la musica espafiola. En Los flamencos (1966), la mayor
parte de la musica —diegética, por otra parte— es flamenco. A cinco bloques
se reduce la musica de Arteaga, de los cuales tres son para guitarra, en un estilo
claramente espafol, especificamente flamenco. Otra demostracién la realiza en
Sangre en el ruedo —Rafael Gil, 1969—, donde la guitarra, especialmente en
las escenas de tauromaquia, adquiere protagonismo, aunque también hay musica
orquestal y un pasodoble; en las escenas mds dramdticas, la musica cambia de
registro completamente.

Dramas: riqueza instrumental y estilistica

El drama es un género que abordé en muiltiples peliculas, como Maria Rosa
—Armando Moreno, 1965—; usa aqui una orquesta, acompafiando la accién
narrativa, pero con un tratamiento nada melodramdtico. Para este género des-
pliega multitud de estilos y combinaciones instrumentales muy novedosas como,
por ejemplo, en E/ techo de cristal —Eloy de la Iglesia, 1971— donde emplea
una sabia combinacién de instrumentos orquestales e instrumentos modernos
—organo, guitarra eléctrica—, que funcionan a la perfeccién en las secuencias
de suspense, proporcionando resultados que recuerdan, por momentos, las com-
posiciones de Ennio Morricone para Sergio Leone. En Laia —Vicente Lluch,
1972—, utiliza como leitmotiv timbrico, para representar a la protagonista, el
«tible», un instrumento de la cobla catalana similar al oboe. En 1973 trabaja
para el director argentino Tulio Demicheli en Ella (Trdgica obsesidn), y en No
matards —César Ferndndez Ardavin, 1975—; gracias a la musica ligera de
Arteaga, la narracién adquiere un tono melancélico. De forma muy original,
incluso experimental, emplea para E/ Alijo —Angel del Pozo, 1976— tanto
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instrumentos de pulso y ptia como la orquesta, proporcionando al drama algo
de misterio. En Rebeldia, —Andrés Velasco, 1978—, film donde se mezcla el
drama con el crimen, Arteaga compone un tema nostdlgico repetido ocho veces
en la pelicula, inspirada en una idea original del propio director. Sin embargo,
Pecado mortal —Miguel Angel Diez, 1977—, cuenta con una musica diegética
para piano u orquesta, con caracteres diferentes segun las escenas. En el mismo
afio, Arteaga compuso la mdsica de la adaptacién cinematogrdfica de la novela
Doria Perfecta de Pérez Galdés —César Ferndndez Ardavin—.

Otro drama, pero en este caso con tintes histéricos, es Un millén de muertos
—Andrés Velasco, 1977— un film centrado en la guerra civil espafiola, a partir
de la novela de José Gironella. Aqui, Arteaga compone una musica orquestal
de cardcter melancélico, basada en un tema principal, que se repite variando su
orquestacién y adaptdndolo a las diferentes situaciones por las que se desarrolla
la trama. Y, finalmente, Casa Manchada —José Antonio Nieves Conde, 1977—,
que aborda el tema del «maquis» de la posguerra, presentando un tema para
guitarra, acompafiado por la orquesta en algunas ocasiones.

Cine de destape: una musica satirica y distante

Otra caracteristica comtn de muchos de los filmes para los que trabajé Arteaga
de finales de los setenta y principio de los ochenta es la presencia de desnudos
integrales, dentro del denominado «cine de destape», término que fue ideado
para determinadas peliculas de alto contenido erdtico. Entre las que figuran en el
catdlogo de Arteaga, contienen desnudos E/ vampiro de la autopista —José Luis
Madrid, 1971—, Pecado mortal —Miguel Angel Diez, 1977—, Trauma (violacion
Jatal) —Leén Klimovsky, 1978—, Rebeldia, —Andrés Velasco, 1978— y Madyid
al desnudo —Paul Naschy, 1979—. Esta faceta puede haber tenido consecuencias
desfavorables para Arteaga; hay quien considera que malogré su carrera cinema-
togrdfica, aunque el tratamiento pudiera ser «satirico y distante».”® Debe tenerse
en cuenta, sin embargo, que el compositor cinematogréfico ha de estar siempre a
favor de que lo que la pelicula requiere y ser capaz, como lo fue Arteaga, de crear
una musica adecuada a la pelicula y, en muchos casos, de mejorarla. Es posible
que el reconocimiento no haya sido el merecido, en parte por no haber tenido
la suerte de trabajar en mds peliculas de éxito —por parte de publico y critica—.

La dltima produccién cinematogrdfica para la que Arteaga trabajé fue E/
wltimo kamikaze —Paul Naschy, 1984—, en la que se narran los métodos de un
asesino a sueldo que debe de enfrentarse a un viejo enemigo. En la pelicula opta,
para marcar la accién, por varios estilos de jazz, muy adecuado a este género.

»  PacHON Ramirez, Alejandro, La muisica en el cine contempordneo, Diputacién Provincial

de Badajoz, 1998, pp. 106-107
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Conclusiones

Angel Arteaga fue un compositor muy prolifico, de una extraordinaria versati-
lidad, ideal para el oficio al que encomendd gran parte de su carrera compositiva,
«una figura propia de su tiempo, que desempefié una gran diversidad de trabajos:
asf, desde el campo de la composicién al de la pedagogia, pasando por la gestién
y la radiodifusién, se movié por todas las esferas de la musica y sus aledafios en
nuestro pais».** El dominio musical de tantos géneros es un ideal para cualquier
compositor cinematogrdfico; ello le permitié abordar el documental, el drama, la
comedia, el thriller, las peliculas de terror y las de accidn, el «spaghetti-western»,
etc., asf como todos aquellos estilos musicales que lo hicieron posible: pop,
jazz, musica orquestal ya fuera tradicional o bien experimental, etc. Es digna de
mencién su gran variedad estilistica puesto que, habiendo tenido una formacién
fundamentalmente cldsica, demostr$ tener una gran capacidad de adaptacién al
medio desde sus primeras peliculas, debiendo componer muy diferentes musicas
para tantos y tan variados géneros. Por otro lado, como compositor era perso-
nal, imaginativo, aportando ideas, muchas de ellas innovadoras. Es evidente que
estaba al tanto de las corrientes estilisticas de la época, tratando de seguirlas y, al
mismo tiempo, de llevarlas a su propio terreno creativo. Sus recursos musicales
y los planteamientos para su aplicacién prdctica a la imagen estaban siempre al
servicio de la pelicula, sin renunciar nunca, no obstante, a una musicalidad innata
y muy patente, a la vez que original, dejando huella en el espectador. Escribié
buena mdsica por si misma, pero, ademds, buena musica cinematogrdfica, algo
que constituye un ideal. Ante todo lo que vamos descubriendo, se hace necesario
rescatar del olvido a este gran compositor, tanto en su faceta sinfénica como en
la cinematogréfica, y estas pdginas tratan de hacer justicia a su legado.

Arteaga traté siempre de dignificar al mdximo con su arte los filmes para
los que trabajé, escribiendo una musica sincera, personal, original y rebasando
en todo momento los clichés y hdbitos del publico, tratando de ser fiel a la
pelicula con recursos a veces experimentales. Mds no se puede pedir.

o1 1 ,
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