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Una valoracion exacta del papel
renovador que significé la Genera-
cién del 51 para la musica espafiola,
seria imposible sin la presencia de la
figura de Carmelo Bernaola. Ber-
naola representa, dentro de esta
promocidn, la via que lleva desde
una profunda formacién ortodoxa
hacia la ruptura consciente con lo
gue se hizo ya topico. En él, la cua-
lidad de espléndido profesional es
una caracteristica que impregna las
demaés consideraciones y que sélo
cede ante una capacidad imaginati-
va de primer orden y una creativi-
dad situable entre las mas originales
de la musica espafiola de nuestro
siglo veinte.

Bernaola supone, ademéas, un
punto de entronque con los movi-
mientos mas recientes que reivindi-
can las culturas regionales. Vasco
por los cuatro costados, nuestro
compositor no renuncia a las raices
de su cultura ni a sus mas profun-
dos entronques sin que por ello la
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EL ENTORNO

Hablar sobre la figura y la obra
de Carmelo Bernaola equivale a
reconsiderar por completo toda
una época de la misica espafiola.
En efecto, los acontecimientos que
desembocan en la iniciacién y afir-
macién de una vanguardia musical
de postguerra en Espafia no pue-
den prescindir de la presencia de
Bernaola que se constituye en uno
de los mas activos creadores y que
en la actualidad posee una obra de
amplitud y magnitud suficiente co-
mo para ocupar por derecho propio
uno de los lugares dominantes de
la musica espafiola en nuestro mo-
mento. Desmembrada por la gue-
rra la llamada «Generacion del 27»
que estaba llamada a unir la heren-
cia de Falla con la marcha general
de la musica europea, la musica
espafiola se encontré6 durante los
anos inmediatamente posteriores a
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la guerra desconectada de la realidad circunda_mee,
proceso que se agravo por una 'vuelta a casticis-
mos que empequefiecian la corriente nacionalista
de Falla y que acabaron convirtiéndose en una
estética oficiosamente oficial. La ruptura con tal
estado de cosas se larva y acaba por estallar
durante los afios cincuenta por obra y gracia de
una promocién joven que ha quedado ya bautiza-
da con el titulo de «Generacién del 51». La
denominacién fue acufiada por uno de sus miem-
bros, Cristobal Halffter, y aunque a veces se ha
discutido lo apropiado de la misma, no cabe duda
que ha hecho la suficiente fortuna como para
poder seguir designando a una realidad muy
concreta: los compositores que comienzan a
aparecer en la vida musical espafiola, con afan
renovador, a principios de los afios cincuenta.

En tal sentido, no cabe duda de que Bernaola
estd plenamente inserto en dicha generacion,
participando de sus dudas, tanteos y logros y
constituyendose en uno de sus principales repre-
sentantes. Asi, su trayectoria evolutiva sera la
habitual en los miembros de esta promocion:
estudios académicos, influencia del narionalismo
ambiente, evolucién hacia el bartokismo, descu-
brimiento de la vanguardia europea por contactos
extranjeros, asimilacién tardia pero rapidisima de
las corrientes dodecafénicas y seriales para llegar
a construir un lenguaje musical propio, destaca-
damente coherente, con las caracteristicas del arte
espafiol y plenamente paralelo con las tendencias
mundiales de su momento. Este es también el
camino de Bernaola, si bien lo recorre con pasos
propios y cristaliza en él en una expresién muy
personal y extraordinariamente sugerente y origi-
nal. Los comentaristas musicales, a veces —co-
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mo los de arte en general— un tanto dados a
hablar de los logros artisticos en términos de
record deportivo, y muy influenciados por la
tendencia a agrupar las escuelas por trios siguien-
do el ejemplo de la «trinidad vienesa» (Schon-
berg, Berg y Webern) o la «trinidad serial»
(Boulez, Stockhausen, Nono) han tendido a esta-
blecer otra triada capitolina de la Generacion del
B51: Cristébal Halffter, Luis de Pablo y Carmelo
Bernaola. Personalmente no quiero adoptar nin-
guna clasificacién preferente, sobre todo en una
promocién que cuenta también con autores tan
calificados como Ramén Barce, Juan Hidalgo,
José Maria Mestres-Quadreny, Xavier Benguerel
y otros muchos, pero no tengo dudas acerca del
importantisimo papel jugado por Bernaola, sin
cuya musica habria que modificar muchos ele-
mentos en la apreciacion del periodo a que
pertenece.

Otro elemento particularmente importante en
la consideracion del entorno musical de Bernaola
son las cuestiones relativas a la trascendencia de
la literalidad gramatical de las anteriores escuelas
nacionalistas. Carmelo Bernaola es y se siente
profundamente vasco, pero su musica estd muy
lejos de transitar por los caminos féaciles del
folklorismo o por el confort enguatado de los
faciles halagos a un chauvinismo més o menos
pueblerino. Carmelo Bernaola ha afrontado la
aventura de producir una musica de nuestra
época cuyas raices culturales pienso que siguen
siendo vascas sin por ello sacrificar al pintores-
quismo o la paleteria. Al igual que algunos artistas
plasticos, como Oteyza, Chillida, Sistiaga, Men-
diburu y otros muchos, Bernaola encuentra su
expresion autéctona a través de un planteamiento
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rigurosamente actual de su material y exigencias
artisiicas. A través de su basquidad, Bernaola
logra una proyeccién espafiola y una presencia
universal, Gnica manera de no hacer caer a su arte
en una involucién paleta y acercarlo a la linea
actual de los grandes autores nacionalistas que,
de Dvorak a Penderecki y pasando por Bartok o
Falla, no obraron en cada momento de otra
manera. >
Pero si la obra de Bernaola seria base ejempli-
ficadora de los problemas basicos de un arte con
raices nacionales, su carrera no es menos para-
digmética en cuanto sirve para ilustrar determina-
dos aspectos de la situacién profesional y social
del compositor espafiol. Porque Bernaola debe
ser considerado como un musico enteramente
profesional en el méas estricto sentido de la
palabra. Familiarizado desde nifio con los proble-
mas de- la escritura y la interpretacién musicales
como medio profesional de vida, toda su carrera
sera un ejemplo de lo que un compositor espafiol
de su momento podia realizar en el campo
profesional, no sb6lo para el desarrollo de su
talento creativo puro, sino en la aplicacion practica
del mismo a la subsistencia diaria, tanto en la
composicion de una mudsica aplicada como en la
interpretacién como medio de vida. En los casos
de un Luis de Pablo o un Ramén Barce nos
encontraremos ante intelectuales que llegan a la
composicion por la consideracion cultural de la
musica, en el de Bernaola nos encontramos a un
musico capaz de alcanzar niveles de creacién
intelectual por la decantacidn rigurosa de su
carrera profesional. En Cristobal Halffter veremos
al continuador de una dinastia de musicos que
parte de una situacién encontrada que inicialmen-
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te facilita su aceptacion por parte del status
social, aunque luego tenga que afirmarse perso-
nalmente para no ser devorado por el mismo, en
Bernaola contemplamos la lucha de un musico de
profesion que, desde una situacién marginada por
la sociedad espafiola, lucha denodadamente por
imponer a la misma un nuevo concepto del
compositor como trabajador intelectual que hasta
entonces distaba mucho de estar reconocida,
tanto por culpa de la actitud social como por el
encogimiento cultural de muchos musicos. Si, al
igual que Romain Rolland tomando el ejemplo de
Varese para su «Jean Christophe» o de Marcel
Proust utilizando a Reynaldo Hahn para su «Jean
Santeuil», un escritor espafiol deseara tomar en la
actualidad a un muisico como personaje de nove-
la, creo que la figura de Carmelo Bernaola seria la
que mejor podria definir y encarnar una situacion
y una trayectoria de su aqui y ahora,

En alguna ocasién hemos definido a Carmelo
Bernaola como un miusico practicante de una
poética artesana. Esta denominacion, usada por
Mario Bortollotto para definir la creacion de
determinados autores contemporaneos, por ejem-
plo Franco Donatoni, y que el propio Bernaola
acepta con humorismo, no intenta sino sefialar la
importancia que el propio oficio de musico vy las
consideraciones acerca del material empleado
tienen en el desarrollo de las ideas estéticas del
autor. En toda la historia de la musica ha habido
autores a los que seria facil aplicar este concepto
—Bach, Mozart o Brahms, como ejemplo— y
otros a los que convendria menos —Beethoven,
Wagner o Debussy— sin que ello quiera decir ni
mucho menos que en los primeros nos encontra-
mos ante academicismos retdricos o que en los
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segundos la artesania musical no exista o sea
secundaria. Por el contrario, el primer grupo de
autores no pueden ser formularios porque el
contacto con el material les lleva forzosamente a
trascenderlo continuamente y a una constatacion
préctica que se aleja del academicismo en cuanto
éste se divorcia continuamente de la realidad por
un anquilosamiento formulario. En los segundos,
el dominio de los recursos técnicos tiene que
llegar a ser perfecto para poder reflejar con la
necesaria exactitud las ideas no estrictamente
sonoras que informan su mentalidad compositiva.

La poética artesana de Carmelo Bernaola le
lleva a plantearse la musica, y la composicién
musical, desde los datos inmediatos del material
sonoro y del comportamiento del mismo. Aspecto
sonoro, forma y praxis musical son en él un todo
que se elabora por el contacto completo y cons-
tante de esos datos con la actividad compositiva y
la creatividad del autor. Bernaola opina, muy
posiblemente con razén, que la musica sélo se
puede describir con términos musicales y que
toda consideraciéon de otro tipo alude en cierta
manera a aspectos que estan fuera de la musica
misma. Pero esto se puede poner perfectamente
en relacién con la musica considerada como un
hecho de cultura precisamente a través de los
logros formales de una obra, ya que, en mi
opinién, una forma no es una férmula sino la
cristalizacion cultural de una idea. Una idea-que
en el caso.de la musica es sonora. Por eso la
relacion de Bernaola con su material musical,
como la de todos los grandes autores englobables
en la estética de la poética artesana, es impres-
cindiblemente dialéctica y avanza implacablemen-
te hacia la consecucién de una imagen sonora
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que es a la vez reflejo de su entorno y respuesta
individual y social al mismo. De esta manera,
cualquier tipo de anélisis, ya sea estructural o
sociblogo, que se quiera aplicar a su musica,
deberd contar mas con los logros que con los
planteamientos, lo cual me parece que es la (nica
manera de real acercamiento a una realidad
cultural con algun sentido y alguna proyeccién en
y desde el entorno.

Por qltimo, la trayectoria musical de Bernaola
sirve para ilustrar muy bien el caso de un musico
hecho a si mismo y «a pesar dey, algo que no es
infrecuente en el ambiente musical espafol (los
casos de Albéniz o Falla son clasicos) y que toca
de lleno a todos los compositores de su genera-
cion. Ya desde la misma formacion del composi-
tor nos encontraremos con la insuficiencia del
ambiente. Insuficiencia que no se produce sélo a
niveles sociales sino también puramente profesio-
nales y que abarca desde la misma informacion y
ensefianza técnica hasta las realidades estéticas.
Poseedor de todos los estudios posibles a un nivel
oficial, recoleccionador de recompensas académi-
cas, Carmelo Bernaola acabara siendo en el
fondo, para poder llegar a ser é mismo, un
autodidacta, Gnico camino que casi sin excepcion
parecen tener los compositores espaiioles desde
siempre. En efecto, si se hubiera quedado en nivel
de ensefianzas técnicas, estéticas y culturales
recibidas, Carmelo Bernaola hubiera llegado a ser
un pasable muasico de composiciones aplicadas y
un mediocre remedador del clasicismo. Por el
contrario, Bernaola se informa, toma contacto
con la realidad musical europea, acude a cursillos
de perfeccionamiento en el extranjero, y sobre
todo, reflexiona ampliamente sobre hechos fun-
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damentales para un compositor que la ensefianza
musical de su momento —y ello no ha mejorado
en el actual— no consideraba: adquisicién de una
amplia cultura de tipo general, ahondamiento en
las cuestiones estéticas y sociolégicas y de la
musica, un eterno preguntarse sobre los porqués
y los paragués compositivos. Carmelo Bernaola es
compositor porque lo siente asi, porque su mane-
ra de expresarse asi lo necesita, por la misma
imperiosidad conque un éarbol da frutos. Pero
ademas es capaz de preguntarse sobre las razo-
nes de ese proceso y sobre los frutos que
realmente deben esperarse de él. Sélo asi la
creacion cobra un sentido, sélo asi Bernaola ha
podido llegar a producir obras que consideramos
fundamentales en el entorno particular de su
generacion y en el ambito general de la musica
espariola.
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LA VIDA

Carmelo Alonso Bernaola nace
en la localidad vizcaina de Ochan-
diano el 16 de Julio de 1929. Tan-
to su nacimiento como la larga
tradicion vasca de su familia y los
primeros afios transcurridos en es-
te entorno marcaran definitiva-
mente su trayectoria como artista
vasco y hombre ligado a las tradi-
ciones y caracteristicas de una tie-
rra y raza a las que, paraddjica-
mente, solo estara ligado por resi-
dencia permanente durante los
anos de su nifiez. Sabido es, sin
embargo, que son precisamente
estos afos los que conforman a la
persona y delinean su caracter y
vivencias fundamentales para toda
la vida. De su origen vasco, Ber-
naola ha conservado su inconfun-
dible aspecto fisico, su amor por
ciertas tradiciones vernaculas, su
gusto por la lluvia y los cielos
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grises contrapesados por una escasa simpatia
hacia el sol abierto y el calor, su profundo
conocimiento de la lengua vasca que sigue ha-
blando perfectamente en la actualidad, después
de treinta y cinco afios de residencia en diversas
localidades castellanas. Conserva incluso su ape-
lido de guerra mas vasco, Bernaola, al que ha
dejado caer el inicial Alonso paterno.

Quizé convenga afiadir algo sobre esta cues-
tion. Los comienzos de su carrera musical se
realizaron como Alonso Bernaola, pero poco a
poco la eufonia y mayor rareza de este segundo
apellido fueron haciendo sentir su fuerza en los
ambientes musicales que, cada vez mas, tendian
a conocerle como Bernaola a secas. Ello unido a
los equivocos inevitables, conocidos por tode
espafiol que haya viajado o haya utilizado sus
dos apellidos oficiales gspafioles en el extranjero,
donde tal regla es una verdadera excepcion al no
existir segundos apellidos, que se produjeron en
sus afios de peregrinaje, hicieron que el musico
optase por reducir el Alonso a una A seguida de
un punto de la que mas tarde prescindiria. .Pero
este proceso no parte de la iniciativa del compo-
sitor ni implica ninguna preferencia por su parte.
Ha sido simplemente un proceso independiente
de su voluntad al que el autor ha acabado por
acostumbrarse en evitacion de continuos equivo-
cos.

No habia ningin antecedente musical en la
familia de Bernaola, pero bien podria decirse que
su vocacion es temprana aunque, posiblemente
por fortuna, su carrera esté exenta de rasgos
siempre inquietantes y a menudo odiosos de
nino prodigio. Su padre trabajaba en los talleres
Omega de Bilbao y en su puesto continud des-
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pués de iniciada la guerra hasta la toma de la
capital vizcaina en 1938. Entre tanto, el nifo
crecia y vivia en su pueblo natal con una exis-
tencia parecida a la de cualquier nifio de una
poblacion semirural, si bien mas adelantada en la
época que la media de otras similares en Espafia,
pues no en vano el pais vasco lo estaba en
general. En Ochandiano aprende sus primeras
letras, toma contacto con la naturaleza y se
enfrenta con la vida ante un hecho tan traumati-
co y sobecogedor para la infancia como es una
guerra, una guerra que ademas es civil.

En 1939, al finalizar la contienda, la familia
Alonso Bernaola se traslada a Medina del Pomar,
en la provincia de Burgos, donde fijard su resi-
dencia. El nifio, que no ha cumplido aun los diez
afios, se despide definitivamente de su tierra
natal para comenzar una nueva vida en Castilla la
Vieja. Y si Bernaola nunca ha dejado de conside-
rarse vasco, también es cierto que Burgos influi-
ra notablemente en su vida. Son muchos afios
de residencia, todos los comienzos de su vida
musical, multiples relaciones que después, ya
instalado en Madrid, le haran también volver a la
vieja ciudad castellana en la que quedd parte de
su vida. Mutando todo lo mutable que se quiera
podriamos comparar el efecto de Burgos en el
vasco Bernaola al ejercicio por Soria en el anda-
luz Machado.

En Medina de Pomar es donde Carmelo Ber-
naola descubre y desarrolla su talento musical. El
compositor habla ain hoy con gratitud de sus
primeros maestros, musicos posiblemente mo-
destos, pero excelentes profesionales que inicia-
ron su sélido camino. Asi Servacio Martin con el
que comienza a estudiar el clarinete, luego su
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instrumento profesional, quien ademas le indujo
a estudiar armonia y no quedar ligado a la
practica del instrumento, presentandole ademéas
al maestro de capilla y director del Orfedén de
Burgos, Domingo Amoreti, su primer maestro en
profundidad. No sin mencionar antes al director
de la Banda Municipal de Medina de Pomar,
Bernardino Pereda, con quien también tendra
una relacion de aplicado estudiante. De esta
manera, Burgos y Medina comienzan a alternar
en las preocupaciones del musico que se adentra
en el aprendizaje de su oficio y que viaja muy a
menudo a la capital de la provincia en busca de
conocimientos y oportunidades. Tanto es asi que
en 1945, su padre decide el traslado de familia a
Burgos para que el naciente musico pueda conti-
nuar sus estudios con mayor facilidad y aplica-
cion.

Con Domingo Amoreti realiza tres cursos
mientras Manuel Martin es ahora su profesor de
clarinete. Y pronto el joven musico comienza su
carrera profesional actuando como clarinetista en
teatros, bodas y bailes y alternando también
como intérprete de saxofén. Al mismo tiempo
ingresa en el Orfeén de Burgos donde sera Jefe
de Cuerda y donde tomara un contacto préactico
con la muscia que él mismo confiesa le fue muy
atil, especialmente para la practica de la armo-
nia. Entre tanto, ya se ejercita en sus primeras
composiciones, siendo éstas principalmente pie-
zas corales y de banda. La practica instrumental
le llevard también a formar parte de la efimera
Orquesta Sinfénica de Burgos donde hace sus
primeras armas como violinista otro musico bur-
galés que llegard a ser bien conocido, el futuro
director de orquesta Rafael Friihbeck.
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Mientras, al entusiasta musico que es el joven
Bernaola se le presenta la delicada alternativa del
servicio militar. Delicada, porque puede interrum-
pir por bastante tiempo, y aun arruinar por
completo, sus estudios musicales. Bernaola opta
por una solucion que compagina sus obligacio-
nes dificilmente eludibles con la practica de la
musica: hace oposiciones a musico militar. El
hecho ocurre en 1948 obteniendo plaza en la
Banda de la Academia de Ingenieros de Burgos.
Esto le permite seguir la practica de la musica
como instrumentista al propio tiempo que hace
el servicio militar y ademas le pone en contacto
con un musico soélido, el maestro Blanco, con
quién completara la armonia y el contrapunto y
fuga.

En 1951 la carrera de musico militar lleva a
Carmelo Bernaola a Madrid a la Banda del Minis-
terio del Ejército donde liega al grado de sargen-
to. El traslado se convierte en la residencia
definitiva en Madrid y es ademas importante para
Bernaola pues en esa Banda coincide con otros
musicos de su generacion, la de ese mismo 51
en que se traslada, que hacen también el servicio
militar como son Manuel Angulo, Angel Arteaga
y Cristobal Halffter.

Al llegar a Madrid, Carmelo Bernaola se exa-
mina en el Conservatorio de la capital para
revalidar todos sus estudios y se matricula en el
Ultimo afio de Armonia con Enrique Massoé. El
mismo confiesa que esta clase le fue de suma
utilidad y que, sin dejar por ello las ensefianzas
de Blanco, profundiza asi en la técnica musical.
En el mismo Conservatorio madrilefio estudiara el
Contrapunto y Fuga con Francisco Calés Otero y
la composicién con Julio Gbmez. Merece la pena
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detenerse un momento en este ultimo nombre
que Bernaola confiesa vital en su evolucién. Es
ademas quien le ensefia la cima de las aspiracio-
nes de un musico creador, la composicién, asu-
miendo una delicada responsabilidad pues a me-
nudo de un maestro en esta materia puede
derivarse una carrera que afirme las dotes inicia-
les del alumno o que las arruine por derroteros
equivocados. Julio Gémez fue un gran composi-
tor espaniol, fallecido en 1973, al que todavia no
se ha hecho la justicia debida como creador. Su
labor llena sin embargo una época, no sélo en el
aspecto creativo sino también como agudo criti-
co, investigador, musicélogo e intelectual de
vastos horizontes, una cualidad de la que la
mUsica espainola estaba muy necesitada. El mis-
mo se confesaba autor ligado a la tradicion
roméantia pero al propio tiempo era capaz no soélo
de conferir unos sélidos conocimientos composi-
tivos a sus alumnos, sino de alentarles en su
libertad creativa, abriendoles caminos y, sobre
todo, no imponiendo sino orientando, dejando
hacer y no ahogando. Carmelo Bernaola recuer-
da siempre con agradecimiento y verdadero cari-
fio a Julio Gémez, su verdadero maestro en las
lides de la composicion.

Mientras estudia, Bernaola aprovecha una
buena ocasién para concluir sus tareas militares
e integrarse en una agrupacion instrumental civil.
En 1953 gana las oposiciones como clarinete de
la Banda municipal de Madrid y abandona el
ejército. La Banda serd desde ese momento vy
hasta la actualidad el nlcleo principal de la
actividad de Bernaola como intérprete y su maés
seguro medio de vida. Fundada a principios de
siglo por Ricardo Villa, la Banda Municipal de

20



Madrid ha tenido siempre un justo prestigio de
contar con los mejores instrumentistas de viento
de la capital. Sus obligaciones, mucho menos
pesadas que las de una orquesta sinfénica o un
teatro, permitian a Bernaola tener asegurada la
subsistencia y al mismo tiempo poder seguir
dedicandose a estudiar, a componer y a partici-
par en la vida musical activa del pais. Y el
compositor, aun en lo mejor de su carrera creati-
va, no ha querido dejar nunca un puesto que
sb6lo en apariencia es modesto y al que esta
agradecido por el servicio prestado en una reali-
dad social como la espafiola que no presenta la
tarea material del compositor con la menor faci-
lidad.

La carrera conservatorial de carmelo Bernaola
esta jalonada de premios y distinciones que de-
muestran hasta que punto es brillante y su
facilidad y dotes para estos estudios. En 1954
obtiene el Premio Extraordinario de Armonia y
1956 ve la concesidon nada menos que de cuatro
premios: Primer Premio de Contrapunto y Fuga,
Primer Premio de Clarinete, Premio Extraordina-
rio de Mdusica de Cémara y Premio Mozart,
culminando en 1958 con el Premio Extraordinario
de Composicion. Pero no todas las distinciones
seran solamente académicas, ya en estos tem-
pranos afios Bernaola es distinguido en concur-
sos abiertos a todos los musicos espafioles obte-
niendo en 1955 una Mencién de Honor en el
Premio Nacional de Musica y otro galardén de
igual rango en el Premio Samuel Ros de 1956.

La obtencién del Premio Extraordinario de
Composicion en el Conservatorio abria a Bernao-
la una posibilidad que el compositor se apresta
inmediatamente a aprovechar: la opcién al Gran
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Premio de Roma, galardén trienal que le permiti-
ria desplazarse al extranjero y componer libre-
mente. Bernaola prepara cuidadosamente los
ejercicios, pasa brillantemente un complicado sis-
tema de exadmenes y finalmente, en 1959, obtie-
ne el ansiado galardén que le permitira trasladar-
se a la capital de Italia donde residira hasta 1962.
Antes, ha tenido lugar un importante aconteci-
miento en la vida del compositor, el 5 de Febrero
de ese mismo afio contrae matrimonio con Maria
del Carmen Ruiz a quién habia conocido en el
Coro de la Casa de Burgos de Madrid. El matri-
monio ha tenido hasta la fecha cuatro hijos:
Cecilia, Liliana, Carmelo y Gonzalo.

La ida a Italia es fundamental en la carrera de
Bernaola por muchos motivos. De un lado, es ya
un compositor hecho al que nada se puede
ensefiar desde el punto de vista escolastico, pero
que sin embargo necesita ampliar el horizonte
informativo hacia unas realidades que se daban
en la musica del presente y que la vida musical
espafiola desconocia en su casi totalidad. Roma
representa ademas un contacto con otras reali-
dades culturales y la posibilidad de dedicarse
integramente a la composicion. Ademés, pasado
el primer afio, la obligacion residencial no es
estricta y el compositor puede viajar por Francia,
Alemania, Austria y desde luego otras ciudades
italianas, tomando contacto con personajes mu-
sicales y pulsando el estado de la composicion
de su momento. Bernaola marcha a Roma dis-
puesto a encontrarse a si mismo. La mudsica
académica no le satisface enteramente y hasta
1958 compeone muy poco precisamente por sus
cudas y reflexiones que le llevan en su «Cuarteto
n.1» a explotar hasta el limite el sistema tonal.
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Entretanto ha analizado casi todo Strawinsky
pero no lo siente como un camino viable vy
actual, se ha acercado a los mundos de Hinde-
mith y Bartok y durante el curso 1955-56 un
compositor chileno, Gustavo Becerra, le ha ha-
blado de diversos cursos internacionales, entre
ellos los de Darmstadt, y ha explicado las bases
del sistema dodecafénico. La evolucién italiana
de Bernaola puede calificarse de espectacular y
se refleja en las propias obras que va enviando
como parte del plan de obligaciones compositi-
vas que le impone su premio. A la vuelta de
Roma, su lenguaje se habra hecho plenamente
personal, habra encontrado su camino y marcha-
rd con él con el paso firme de quien tiene algo
importante que decir y ha conquistado ya un
lenguaje propio para decirlo. Y no se desvincula
de su generacion estando en contacto con los
compositores de la peninsula en los esfuerzos
entonces desarrollado para crear el Grupo Nueva
Musica, del Ateneo etc. Y en ese mismo ano de
1959 ser4 todavia becario de Musica en Compos-
tela donde seguira los cursos de André Jolivet y
Alexander Tansman.

Los afios romanos de Carmelo Bernaola son
prédigos en acontecimientos y contactos. En la
Academia Santa Cecilia de Roma se inscribe
como oyente de Goffredo Petrassi. En sus visitas
a los Cursos de Darmstadt, en Alemania, sigue
un curso con Olivier Messiaen y en 1960 y 1961
los de Bruno Maderna, con ‘quien matiene rela-
ciones en Roma y a cuyas grabaciones en la RAI
asiste. También estudia musica cinematografica
con Francesco Lavagnino y, en los Cursos de la
Academia Chigiana de Siena, direccién orquestal
con Sergio Celibidache, maestro que le fue muy
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atil en los aspectos de instrumentaciéon y en su
admiracion por la obra de Dallapiccola. Bernaola
confiesa también importante en su formacién el
viaje a Viena para asistir al Festival Mundial de la
Sociedad Internacional de Musica Contemporéa-
nea (SIMC) en el que toma contacto con musi-
cos como Karl Amadeus Hartmann y Winfried
Zillig, asistiendo a estrenos importantes como
«Dimensiones del tiempo v el silencio» de Pende-
recki y del oratorio péstumo de Schoénberg «La
escala de Jacoby.

Y en Roma toma también contacto y traba
amistad con algunos jévenes miusicos llamado a
desarrollar luego carreras importantes, los italia-
nos Franco Evangelisti y Marcello Panni, el por-
tugués Jorge Peixinho, el argentino Virtd Marag-
no etc. También son importantes para el compo-
sitor otros aspectos de Roma, sus museos, sus
jardines, sus monumentos, su tipo de vida. Por-
que Bernaola, decidido vitalista, ha proclamado
siempre la necesidad de colocar siempre la vida
antes que el arte o, mejor ain, hacerlos coinci-
dir. Bernaola regresara de Roma con un amplio
bagage técnico y musical, pero también con una
asimilacion general de la cultura latina, formado
integramente como hombre y como musico, co-
mo una persona plenamente realizada.

La vuelta a Madrid se realiza en 1962 y no
deja detener sus dificultades. Durante tres afios,
el compositor ha podido dedicarse integramente
a su arte y los avances han sido enormes, pero
ahora debe enfrentarse de nuevo con la dureza
de la vida cotidiana y la necesidad de velar por
una familia que empieza a ampliarse en un
ambiente donde la subsistencia del compositor
es casi imposible. Antes de su marcha, Bernaola
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se ha defendido actuando como instrumentista,
a su vuelta el clarinete le espera de nuevo como
medio de vida. Pero ademas, hay que hacer
otras cosas, la Banda no es suficiente como
unica fuente de ingresos y, mientras su obra
compositiva empieza a circular y a convertirse en
una de las méas importantes del pais, las dificul-
tades de cada dia aumentan y Bernaola ve
transcurrir dos afios de estrecheces hasta que en
1964 comienza sus primeros trabajos de misico
cinematografico, un terreno en el que llegard a
alcanzar grandes éxitos y que se convierte pron-
to en su mas amplia fuente de ingresos, alun a
riesgo de tener que buscar como sea el tiempo
para su obra de creacion pura que a cada
momento es mas personal e importante.

Entre tanto, la musica de Bernaola comienza
a interesar. En 1962 obtiene el Premio Nacional
de Misica por su «Cuarteto n.1», una version
totalmente reformada de la obra ya premiada
anteriormente en el Samuel Ros. Sus obras se
estrenan en Espafa, la SIMC italiana las selec-
ciona en 1962, Francia y Alemania las escuchan
en distintos festivales. En 1962 y 1965 es jurado
del mismo Gran Premio de Roma que en su dia
obtuviera. Las peliculas y la musica teatral aumen-
tan, obteniendo diversos galardones, asi los del
Circulo de Escritores Cinematograficos en 1969,
1970 y 1972, el del Sindicato del Espectaculo en
1969. La Fundacién Juan March le hace un
importante encargo en 1966. Juventudes Musi-
cales le otorga en 1967 el Premio a la Mejor Obra
del Afo por «Mdusicas de camara». Las tres
ediciones del Festival de America y Espafia inclu-
yen sus obras, igualmente el Otofio de Varsovia,
los Festivales de Granada, Barcelona, Salaman-
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ca, de Musica Nueva, la Orquesta Sinfénica de
la RTVE le encarga varias obras, su miusica se
escucha en Baden-Baden, en Niremberg, en la
Tribuna Internacional de Compositores de la
UNESCO, y un larguisimo etcétera en Espafia y
el extranjero.

Por supuesto que en estos éxitos hay tam-
bién polémicas. La mas sonada es probablemen-
te la organizada con motivo del estreno barcelo-
nés de la obra «Espacios variados» (1962). Apro-
vechando una normal divisién de opiniones, un
periédico madrilefio, que conoce el caso por
referencias, ataca inconsideradamente al autor
calificandole de «gamberro». La reaccién del
mundo musical es unanime: la obra de Bernaola
es suficientemente importante en nuestro pano-
rama musical como para que nadie se puede
tomar el lujo de deleznarla gratuitamente.

Humanamente, Carmelo Bernaola es uno de
los musicos de mas acusada personalidad de la
actual composicion espafiola. De simpatia arro-
lladora, la figura de Bernaola se ha hecho muy
popular en amplios circulos musicales, teatrales y
cinematograficos de Espafia entera. Charlista ina-
gotable, su presencia anima las reuniones y las
polémicas. En los dltimos afios ha engordado
considerablmente y la figura exhuberante del
compositor se ha hecho inseparable de un cierto
personaje creado en su torno. Viviendo desde
hace afios en la madrilefia calle de Ruiz, no es
raro ver a Bernaola en horas inverosimiles por
los alrededores de la Glorieta de Bilbao, su
«pueblo» como el mismo la define, enfrascado
en una discusiéon de cualquier indole, pero espe-
cialmente futbolistica, ya que el fitbol es una de
sus grandes pasiones, o mas concretamente el
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equipo del Atlétic de Bilbao del que es un
seguidor incondicional. Para un observador su-
perficial, la vida de Bernaola podria parecer de-
sordenada si no conoce los especiales horarios y
métodos de trabajo de un compositor cinemato-
grafico. Quiza sea por eso, y por la escrupulosi-
dad y minuciosidad de auténtico orfebre del
sonido que caracteriza su trabajo creativo, que
Bernaola lleva una injustificada fama de compo-
ner poco. Ello no es cierto, y la lista de obras del
compositor que insertamos al final de este traba-
jo es suficientemente expresiva de que su cata-
logo no es pequefio. Si a ello afiadimos la
impresionante cantidad de musica cinematografi-
ca y teatral producida, su trabajo como instru-
mentista, las labores docentes a partir de su
nombramiento en 1972 como Profesor de nuevas
técnicas del Conservatorio de Madrid, y ocasio-
nales labores como conferenciante, tendremos la
imagen real de un Carmelo Bernaola tremenda-
mente trabajador, capaz de poner todo su ser en
el trabajo aparentemente mas nimio, aunque sin
olvidarse de su condicion de hombre vital, exhu-
berante y dotado ampliamente para disfrutar de
cada'pequefio momento de la vida.

Carmelo Bernaola es ademéas un profesional
verdaderamente consciente de todas las cuestio-
nes de oficio. Suele ser todo un espectaculo
contemplar sus ensayos, sean de la mdsica que
sea, plagados de alusiones humoristicas y de
detalles certeros que a veces son el terror de los
ejecutantes, pero que no obedecen a ninguna
clase de exhibicion sino a un convencimiento de
que la seriedad de cualquier trabajo musical
exige una entrega y un conocimiento perfecto
por parte de todos los que lo realizan. Hasta ahi
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llegan los influjos de esa poética artesana conque
hemos definido las bases estéticas y técnicas de
su labor. Todo ello ha tratado de trasvasarlo
escrupulosamente a sus alumnos y ha empezado
a cristalizar pronto en algunos nombres que,
como el de Francisco Otero, empiezan ya a
contar en la joven promociéon de compositores
espanoles en la mas reciente version.

Sobre estos Ultimos aspectos, convendria
afadir un hecho paradéjico. Bernaola es proba-
blemente uno de los musicos que por formacion
académica y vision actual de la musica, ademas
de por su condicibn de compositor practico en
todos los terrenos de la musica, mejor podria
desempefiar tareas formativas de las nuevas ge-
neraciones y que sin embargo menos ocasién ha
tenido de ello. El arcaico sistema oposicional de
los conservatorios espafioles, ha impedido que
estos se beneficiaran con el desempefio por su
parte de una catedra. Sélo su contratacion tardia
para una clase muy especial del Conservatorio de
Madrid, donde de todas formas sélo puede mani-
festarse limitadamente en un aspecto concreto,
ha .venido a paliar un tanto este evidente desa-
provechamiento de sus dotes. Pienso que la
musica espafiola no estad tan sobrada de figuras
de fondo real ni tan desprovista de problemas
didacticos como para estar perdiendo a uno de
los mejores profesores de composicién practica
que pudiera tener, el hombe capaz de asumir el
papel jugado en sus Ultimos afos por Gerardo
Gombau o anteriormente por Julio Gémez o
Conrado del Campo y que nadie hasta ahora ha
sustituido con la suficiente amplitud.

28



LA OBRA
a) Etapa preliminar.-

La obra de la mayor parte de
los compositores de la Generacién
del 51 estd marcada por una linea
que la divide en dos vertientes,
dejando a un lado las obras que se
escribieron en un lenguaje ligado
con el de la tradicién académica y
a otro las producidas después de
la consecucion de un lenguaje mas
actual. Naturalmente que en am-
bas etapas pueden establecerse
grupos de obras y corrientes dife-
renciadas, pero por. encima de to-
da posible divisién, la que descri-
bimos es siempre la mas importan-
te y hasta, en cierto modo, trau-
matica. Este es un hecho que hay
que tener presente porque carac-
teriza a esta promocién ya que en
los autores anteriores o0 posteriores
a ella podemos ver evoluciones
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mas o menos drasticas, pero nunca un corte tan
brusco. Ello es debido a la especial situacion
histérica de estos autores, que ya hemos descri-
to y a su necesidad de quemar etapas que en
otros autores se recorrieron con mayor naturali-
dad por las mejores circunstancias del pais o
que, en el peor de los casos, no se recorrieron
nunca.

La actitud de este grupo de compositores con
respecto a la obra de la etapa preliminar ha sido
diferente segin los casos y va desde el rechazo
absoluto, hasta con destruccién de obras ejecu-
tadas, como seria el caso de Luis de Pablo,
hasta la tolerancia de las mismas que coexisten
con las de Bernaola podria calificarse de inter-
medio. El no ha rechazado las obras anteriores,
pero prefiere las de la segunda etapa y son éstas
las que le gustan ver interpretadas. De todas
formas aqui haremos un repaso de las obras
primeras, siquiera sea somero, aunque vamos a
circunscribirnos a las obras que podrlamos califi-
car de creacién pura sin entrar en algunas piezas
circunstanciales para coro, banda o rondalla que
se componen por la misma época.

La primera obra que inicia el catédlogo de
Carmelo Bernaola es el «Trio-Sonatina» escrito
para oboe, clarinete y fagot en 1954 y estrenado
en Madrid. Se trata de una obra aln primeriza
en la que las ensefianzas académicas estan pre-
sentes pero que a pesar de ello dejan entrever la
personalidad de un autor con posibilidades de
amplio desarrollo. La obra es bastante conocida
no sélo por haberse tocado varias veces sino por
que es frecuente su radiacion en los programas
de Radio Nacional de Espafia. Es también la
primera obra de Bernaola que salta las fronteras
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espafiolas al haberse producido también en la
BBC londinense.

Mucho menos conocidas son las obras que
siguen, las que sin embargo estdn impregnadas
por el mismo espiritu que la anterior, especial-
mente la «Midsica para quinteto de viento» de
1955. En ambas obras interesa destacar un dato
que configura ya la futura personalidad composi-
tiva del autor y que no es otro que la perfecta
adecuacién entre el tratamiento instrumental y
las ideas compositivas. De una manera todavia
cercana a la tradicién, los problemas del timbre
empiezan a cobrar en Bernaola una importancia
creciente, asi como el buen uso de los recursos
instrumentales que en él alcanzaran siempre un
nivel tan irreprochable como particularmente bri-
llante. Otra obra de este periodo es «Tres piezas
para piano» de 1956, obra interpretada en varias
ciudades espafolas y en Salzburgo, que asume
las caracteristicas generales de las obras anterio-
rmente citadas y muestra una blisqueda de sono-
ridades pianisticas por encima de las ataduras
armonicas y formales. El «Triptico de Cancio-
nes», escrito en 1957 sobre poemas de Juan
Ramén Jiménez extiende el mismo mundo de
inquietudes al terreno vocal. Una nueva obra de
piano, también del 1956-57 es «Cancién y dan-
za», un homenaje a Juan Criséstomo Arriaga
que se estrena en Bilbao y que serd la primera
obra interpretada en su Vizcaya natal. La «Suite
divertimentoy, para orquesta de camara, de 1956
lleva este mismo tipo de escritura a un conjunto
mas amplio.

Si sobre las obras anteriores apenas si cabe
esbozar otra cosa que una rapida referencia,
merece la pena detenerse un poco mas sobre la
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obra mas importante de todas las que integran
esta etapa preliminar de Bernaola. Me estoy
refiriendo al «Cuarteto n.1», no sblo porque fue
una obra premiada en el Samuel Ros en su
primera version y que valiera a su autor el
Premio Nacional de Musica 1962, después que la
revisa dos afios antes, sino porque verdadera-
mente es ya una obra importante que revela a un
autor original, plenamente duefio de sus medios
expresivos y con una voluntad de renovacion
que se hace cada vez mas meridiana.

El «Cuarteto n.1» esta escrito para cuarteto
tradicional de cuerda, dos violines, viola y vio-
loncello, y es una consecuencia inmediata vy
espafiola del mundo de los cuartetos de Bela
Bartok, posiblemente el monumento mas impor-
tante que en este género haya producido el siglo
XX. Bernaola se acerca aqui a un mundo expre-
sivo, pero de una expresividad que surge tanto
de los materiales empleados como de la manera
en que estos se van convirtiendo en una forma
musical articulada por un sentimiento ritmico que
se acerca a las texturas métricas modernas.
Desde el punto de vista arménico nos encontra-
mos ante un lenguaje cromatico unido aun a la
tonalidad por los delgados hilos del desarrollo
tematico. Estos por su parte ain son la base de
la forma de la obra y en este aspecto se podria
decir que es mas nueva arménica y métricamen-
te que desde un punto de vista formal, pero ello
es algo que ocurre en bastantes autores y que
incluso es el problema medular de la revolucién
schoénbergiana. Recuerdo que esta obra fue en
su momento la primera que escuché de Bernaola
y que me causé una honda impresién. A despe-
cho de la préxima radical evolucién que iba a
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producirse en la misica de su autor, este cuarte-
to aparecia en su instante como una obra muy
moderna y, en cualquier caso, no se puede citar
entre los compositores espafioles que trabajaban
en la peninsula en aquel momento ninguna otra
mas progresiva en lenguaje ni resultados. Sin
haber tomado total contacto con la realidad
europea de su momento, Bernaola empezaba a
hacer realidad los deseos renovadores de su
generacion sin ser ni mucho menos el dltimo en
obtener resultados positivos.

b) Etapa italiana.-

Ya hemos dicho que la obtencién del Gran
Premio de Roma fue un acontecimiento impor-
tante en el desarrollo de Bernaola y que le
permiti6 completar la total evoluciéon de su obra.
No queremos afirmar que las obras que englo-
bamos en este espigrafe tengan un aspecto
unitario, antes bien son muestras de una quema
de etapa donde cada obra se diferencia netamen-
te de la anterior, pero estan unidas por el deno-
minador com(n de la evolucién hacia un lengua-
je personal y son producto de las reflexiones de
Bernaola sobre el hecho compositivo al contacto
con realidades nuevas.

La primera obra de la etapa italiana se produc
en 1959 y es el «Piccolo concerto» para violin y
orquesta de cuerda. En ella da por primera vez
un paso importante hacia un lenguaje moderno,
un paso que no es gratuito como lo muestra el
largo afio de meditaciones y sin componer nada
que la precede. Surge la obra del contacto entre
dos realidades musicales diferente y hasta casi
irreconciliable. Por un lado la musica instrumen-
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tal italiana del siglo XVIIl cuyo ambiente se
intenta recrear, por otro el lenguaje moderno,
entendiendo por tal no el dodecafonismo sino las
tltimas consecuencias de la obra de Strawinsky,
Bartok y Hindemitn que Bernaola habia estudia-
do a fondo. La obra es totalmente atonal aunque
no se usa serialismo si no es en alguna medida
muy incipiente. Por otro lado, la obra esta dividi-
da en los tres movimientos tradicionales, movi-
mientos muy vinculados entre si por ideas es-
tructurales que aparecen en todos ellos de una
manera u otra. El sentido formal es pues tradi-
cional y esta influido por el del concierto barroco
italiano. No obstante la obra es ya de transicion
y su estreno en Madrid llamé la atencién hacia la
evolucion y perfecta técnica de escritura de su
autor.

La segunda obra de la etapa italiana se pro-
duce en 1960. Se trata de «Constantes», para
voz e instrumentos, sobre un texto de Miguel de
Unamuno. Aqui nos encontramos ante el empleo
generalizado de la técnica serial, si bien se trata
de un serialismo muy personal ya que la serie se
expone en todas sus variaciones pero nunca
llega a transponerse, sino que se repite una vez
utilizada. Sin embargo los intervalos seriales tie-
nen aqui una funcién estructural mucho mas
racionalizada. Bernaola ha comprendido ensegui-
da que las necesidades del espacio compositivo
son muy diferentes de las tradicionales al em-
plear serie y que igualmente las exigencias métri-
cas son otras. Asi se utilizan numerosos valores
irregulares y superposiciones métricas, si bien los
elementos son siempre constantes, de donde la
obra acaba por tomar titulo.

La evolucion de Bernaola no se detiene y su
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avance resulta espectacular en este. momento de
su carrera pues ya la siguiente obra serad nota-
blemente diferente de la anterior. Estamos ya en
la «Sinfonietta progresivay escrita en 1961 para
gran orquesta de cuerda. El titulo es muy expre-
sivo del ambiente de la obra, ya que se trata de
una pieza formal en tres partes, cada una plan-
teada como una ampliacion de la anterior. Aqui
el tratamiento serial es mas riguroso y obedece a
planteamientos cercanos a los del serialismo in-
tegral. La primera parte, titulada «Dinamicoy,
emplea una serie de cinco sonidos de intervalica
relativamente tradicional; la segunda, «Constan-
tes», otra de siete con intervalos como el tritono
o la séptima disminuida; la tercera «Plastico» una
serie de diez sonido que integra todos los inter-
valos posibles en este tipo de series. También la
métrica observa influjos seriales con multiplica-
cién de valores irracionales y superposiciones de
ritmos diferentes. La obra se plantea toda ella
como una especie de gran ascesis formal para
consolidar un lenguaje antes de que el autor se
lance a transitar caminos mas flexibles, no obs-
tante lo cual, su Gltima parte observa la flexibi-
lidad de una especie de improvisacion contro-
lada.

La etapa italiana se cerrard con una de las
mejores obras de toda la produccién bernaoliana,
que al mismo tiempo es la primera en la que el
autor ejercita un talento libre ya de tanteos ni
influencias y domina con mano firme sus propios
recursos compositivos y personales. La obra es
«Superficie n.1», escrita en 1961 para cuarteto
de madera, cuarteto de cuerda, piano y percu-
sién y dedicada a Enrique Franco. La obra causo
impacto y su estreno madrilefio en las series de
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«Tiempo y musica» fue un acontecimiento. Por
otro lado, la pieza obtuvo un sefialado éxito en el
concurso de la SIMC italiana de aquel afio, lo
que revelaba su personalidad en un certamen
donde fueron premiados todos los grandes maes-
tros de la vanguardia europea. La obra se plan-
tea a la vez como un resumen de las anteriores vy
una proyeccion hacia el futuro. Ya no hay una
planificacion sonora dodecafénica o serial, supe-
rada rapidamente una etapa que la musica euro-
pea habia asimilado afos atras, sino que esboza
una musica de tipo mas flexible, insertable en el
pensamiento aleatorio, con mucha mayor libertad
expresiva. La base de la obra es una estructura
intervalico —melédica que acaba generando
otras por el juego de las diversas partes del
conjunto. Sobre una superficie sonora constante
se organizan otras mas pequefas que se suceden
en un didlogo continuo de los diversos grupos
instrumentales. La estructura de la obra es un
gran arco cuyo punto culminante es una superfi-
cie que resume el conjunto. En la primera sec-
cién los elementos se van encaminando a la
consecucion de tal resumen y en la tercera el
camino es inverso, partiendo de ella y modifi-
cando progresivamente las densidades de la pri-
mera. Las mezclas instrumentales se emplean
como elementos con valor constructivo, adqui-
riendo el timbre por primera vez en la obra de
Bernaola un papel predominantemente formal.
Los componentes estructurales estan codificados
de tal manera que se pueden utilizar para saturar
las diversas superficies que se van produciendo vy
que van necesitando intensificacion. Me ha pare-
cido ver en esta obra un trasvase a un lenguaje
actual de las teorias de Celibidache sobre la

36



fenomenologia del hecho sonoro. Ello no seria
extrafio, primero por los contactos habidos entre
ambos musicos, y segundo porque en los plan-
teamientos de Bernaola, y hablo de casi todas
sus obras,me parece haber mas una concepcion
fenomenolégica que otras posibles estructuralis-
tas, estadisticas, estocasticas, probabilisticas o
psicolégicas. De cualquier manera, «Superficie
n.1» se establece como la coronacion del periodo
italiano y la inauguracién de la plena madurez
compositiva del autor.

c) Etapa de expansion.-

Llegados a este punto nos encontramos ya en
el periodo creativo méas importante de Bernaola, el
que va a producir sus obras verdaderamente
significativas y a definir claramente sus aportacio-
nes valiosas a la reciente historia de la musica
espanola. De hecho, «Superficie n.1» es ya una
obra que podriamos incluir dentro de esta etapa, si
bien por cronologia y consideraciones metodol6gi-
cas la hemos estudiado dentro de la serie de obras
romanas. Este es también el momento en que
Carmelo Bernaola vuelve a Madrid y comienza su
vida profesional en el ambiente musical espafiol.
De cualquier forma, las ensefianzas y experiencias
italianas han quedado asimiladas y el periodo de
formacion totalmente superado.

Los primeros tiempos de la vuelta a Espafia
producen una nueva obra, la «Superficie n.2» en la
que Bernaola amplia los caminos de la anterior
pieza de esta serie. La obra estd compuesta en
1962 y, con excepcion de las obras pianisticas, es
la Gnica en la que su autor se enfrenta con la
escritura para un instrumento solo, el violoncello
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en este caso. La razén posiblemente haya que
buscarla en las exigencias preferentemente polifé-
nicas que las nuevas técnicas compositivas llevan
aparejadas, especialmente en lo que a problemas
de texturas, superposiciones métricas y agregados
timbricos se refiere. Si Bernaola hace una excep-
cién y escribe aqui para violoncello solo, es
seguramente porque en esta composicion se
adentra de lleno en una musica con elementos
aleatorios, o flexibles como el propio autor gusta
mas denominarlos.

De esta forma inicia el compositor una grafia
no compaseada en la que se incluyen algunas
libertades para el intérprete. No obstante, la
estructura no estd muy alejada de las forma
tradicionales y se puede percibir claramente la
influencia del antiguo sistema ABA.

Pero la experiencia adquirida en «Superficie
n.2» no sera baldia, dejando aparte el valor
intrinseco de la obra que es grande, y permitira a
Bernaola afrontar este tipo de problemas aleatorios
en una obra para pequefio conjunto escrita en
1963, la «Superficie n.3» para Piccolo-flauta,
saxofon contralto, xilofén y cuatro bongéds. La
obra fue escrita con destino a un concierto de
primavera de Duarte Pinto Coelho y yo diria que
hay algo de primaveral, de naciente y nuevo,
poderoso y fresco, en ella. El autor siempre ha
creido ver en ella una de sus mejores producciones
y en este caso, por mas que el propio compositor
siempre esté mal situado para juzgar su propia
obra, creo que el juicio no es desacertado. De
hecho, «Superficie n.3» es una de las piezas del
musico que mas han circulado nacional e interna-
cionalmente. La obra resume las experiencias en
musica flexible del autor ya que las distintas
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densidades de que consta estan flexibilizadas en el
grado maximo permitido por el control del autopr
sobre el material, y tal flexibilizacién se logra por
los procedimientos técnicos méas adecuados. Tam-
bién formalmente la obra es interesante puesto
que la estructura obedece a una relacion de
densidades que, unas con otras, se ordenan de la
manera capaz de ofrecer un discurso musical lo
mas rico y variado posible. De tal manera, las
mezclas timbricas, la escritura y las superposicio-
nes sonoras obedecen a un plan rigurosamente
ordenado por el compositor que revela en la obra el
dominio perfecto de sus recursos y el exquisito
cuidado conque se acerca siempre a sus materiales
musicales de los que genera la obra.

En el mismo afo de 1963, Bernaola produce
una obra que puede considerarse tanto como una
consecuencia como un resumen de las dos super-
ficies. Aparentemente se trata de una obra peque-
fia, pero es sin embargo un mundo lleno de
sugerencias de futuro que se concreta en un gran
atractivo de presente. La obra en cuestion es
«Permutado», para violin y guitarra, que el autor
dedica a su hija Liliana. Aqui, lo aleatorio afecta a
los planteamientos infraestrucurales de la obra,
permitiendo a los intérpretes un juego creativo de
libertad casi ilimitada. Surgen asi mil posibilidades
de realizacion que confieren a la obra un aspecto
distinto en cada momento, conservando a pesar
de ello su aspecto general y el control del material
por parte del autor. Se diria que Bernaola ha
dispuesto la musica de manera que ella misma
pueda dictar sus reglas del juego en la seguridad
de que éstas siempre se conformaran al control
ideado por el autor. Se da paso pues a una
concepcion de la musica como arte inserto en el
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tiempo y que toma del transcurso temporal y de las
decisiones que éste implica su verdadera razén de
ser. En ningin momento hasta entonces ha sido
Bernaola mas duefio de la situacién y al mismo
tiempo mas comprometido con la musica entendi-
da como una praxis sonora que soélo tiene sentido
en tanto se esta realizando como vehiculo de.una
comunicacion inmediata.

Cronolégicamente debiamos haber tratado ya
una obra que incluye su primera version antes que
las dos Gltimas citadas. Pero al haber una version
definitiva mas tardia de la misma, y al funcionar la
composicion como un resumen a gran escala de
las peocupaciones manifiestas en las obras trata-
das, creo que su lugar definitivo de comentario es
inmediatamente después de «Permutado». El tra-
bajo en cuestion es la primera gran obra orquestal
del autor, «Espacios variados», escrita en 1962 pero
retocada en una version definitiva en 1966. Se trata
de cuatro grupos que se interpretan sin interrupciéon
pero cada uno obediente a criterios compositivos
muy concretos. Cada grupo se compone de ocho
espacios, unos son fijos métricamente y otros
flexibles, pero intercambiables entre si, a excep-
cion de los del primer grupo que si tienen un orden
preferente. Hay una oscilacién continua entre
estructuras métricas fijas, escritas en el tradicional
compas de cuatro por cuatro, y otras de escritura
mas libre, sin compas, como seria el caso de la
«Superficie n.2». La estructura de la obra tiene
aqui una variedad continua dentro de una morfo-
logia general comtn a todas las versiones posibles.
El material intervalico es el mismo para toda la
obra, lo que desde ese punto de vista le confiere
total unidad. Por otra parte, el material sonoro se
puede decir que es también siempre el mismo,
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pero presentado de distinta manera. lo que justifi-
ca el titulo de la obra. El orden preferencial de los
ocho espacios de la primera parte, influye sobre el
comportamiento de las tres distintas, ya que los
espacios impares (uno, tres, cinco y siete) apare-
cerdn en el mismo orden en todas las partes,
mientras que los pares (dos, cuatro, seis y ocho) se
van intercambiando. Las novedades introducidas
en la morfologia se reflejan en la métrica y también
en la timbrica, ya que en esta obra Bernaola huye
del concepto tradicional de orquestacion para
entrar en nuevas realidades del timbre como un
elemento formal, por medio de las registraciones,
asi como un medio de diferenciacién de densida-
des y colores.

La experiencia de «Espacios variados» llevara a
Carmelo Bernaola a plantearse unos problemas
parecidos en un medio timbrico totalmente dife-
rente, el piano solo. Surge asi en 1963 «Morfologia
sonoray, obra que el autor revisara en 1967 y que
puede considerarse como una pieza con mala
suerte, ya que pese a su interés tardé en estrenarse
y no ha circulado demasiado, por lo que sus
posibilidades de influjo ciertas no llegaron a
concretarse del todo.

Todo este grupo de obras, de «Superficie n.1»
a «Morfologia sonora» constituyen el ndcleo prin-
cipal de la primera etapa de madurez creativa de
Bernaola. Se trata de obras en continua ascension
que, peldano a peldafio, van conquistando nuevas
posibilidades expresivas para su autor. Cada una
de ella aparece como una consecuencia de la
anterior, un resumen de las precedentes y una
proyeccion de futuro para la siguiente. Bernaola
no se encuentra ya, como por ejemplo en «Sinfo-
nietta progresivay, a las puertas de la tierra
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prometida sino que pisa firmemente por el terreno
fértii de la misma. Llegados a este punto, la
creacion de Bernaola se remansa y las busquedas
por un instante pareceran menos acentuadas. No
quiere decir esto que el compositor vuelva en
ningtin momento la cabeza hacia atras, sino que
antes bien afiade nuevas conquistas a su lenguaje.
Pero hay un periodo de cuatro o cinco obras que,
sin representar un bache en su carrera, le hacen
circular por caminos poco explorados de su
produccién que a veces pueden parecer laterales.
No quisiera dar la imagen de que se trata de obras
menores, especialmente en un grupo de obras que
muestran logros como el de «Heterofoniasy, sino
gue es una especie de puente entre una etapa
ascendente y, sobre todo, extremamente coheren-
te, como es la que incluye las tres superficies
«Espacios variados», «Permutado» y «Morfologia
sonora», y otro nuevo periodo creativo que se
origina en la espléndida floracién que es «Musicas
de camaray.

La primera obra de este grupo-puente es
«Mixturasy, escrita en 1964 para conjunto de
cadmara. Se trata de un intento de Bernaola por
escribir una mudsica que, estructurandose Unica-
mente con reglas musicales, tenga su punto de
partida en consideraciones exteriores a la musica
misma. En este caso, relacionandola con un arte
para el que el compositor ha sido siempre muy
receptivo: la pintura. La obra estd dedicada al
pintor Lucio Mufoz, de cuyo arte el musico es
gran admirador. Entiendase bien que el compaositor
no ha pretendido hacer un equivalente musical de
la pintura de Lucio Mufioz, ni tampoco trasvasar
procedimientos de un arte a otro. Ni siquiera es
importante que el auditor sepa o perciba el origen
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de la pieza, sino que Bernaola ha intentado hacer
unicamente una obra musical que como tal debe
ser escuchada y juzgada. La pintura sirve a
Bernaola como hipdtesis de trabajo personal; un
punto de partida y nada méas. De todas formas
algunos procedimientos utilizados podrian tener
un paralelo —y no una traduccién— con otros de
la pintura. Bernaola organiza una escritura de
bloques sonoros muy cerrados con mayor o menor
densidad. Estos bloques se suceden unos a otros,
unidos o separados y en ocasiones superpuestos.
Los bloques se van coloreando por distintas
mezclas timbricas. Esa médula principal va acom-
pafiada por elementos de contraste, como grupos
muy rapidos, staccati etc. La escritura es tal que
conduce al instrumentista a situaciones en las que
puede decidir sobre la posibilidad de flexibilizar el
discurso sonoro, o que incluso se ve obligado a
ello por el transcurrir de la obra. Al director se le da
libertad para organizar el discurso y conducir la
masa sonora, pudiendo en algunos instantes
intervenir con su decision propia en el orden de
sucesion de las partes de algunos instrumentos. La
obra tiene un indudable atractivo sonoro y es una
pieza de gran interés aunque personalmente no me
parezca tan definitiva como algunas del periodo
anterior.

Una obra circunstanciada por su origen, y por
ello quizd no totalmente conseguida, es «Episo-
dio». La pieza fue escrita en 1964 por encargo del
Aula de Cultura e incluye una voz de bajo solista,
orquesta de cuerda, trompeta y percusion. Utiliza
Bernaola un texto biblico sobre la degollacién de
los Santos Inocentes y el resultado no dejé muy
satisfecho al autor. Las razones quizd haya que
buscarlas en el pie forzado de un encargo con
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obligatoriedad de caracter y elementos, asi como
en el empleo de un tipo de métrica que sin volver a
la tradicional es menos vanguardista por la escritu-
ra totalmente cerrada.

También los aspectos timbricos son menos
ricos y por ello la estructura se resiente. Si bien
Bernaola considera que la obra es un paso atras y
que no corresponde plenamente al momento en
que fue escrita, los datos de oficio resplandecen
de tal forma en ella que quiza valiera la pena que el
compositor, como ya ha hecho con otras obras,
considerase la posibilidad de una revision y una
nueva versién que arrojase nueva luz sobre un
trabajo que estd muy lejos de ser de poca
importancia.

Si «Episodio» podia considerarse una obra
ocasional en la produccién bernaoliana, en cambio
la obra siguiente es una de sus realizaciones mas
brillantes. Nos hallamos ante una nueva obra
orquestal, «Heterofoniasy», en la que el autor va a
dar lo mejor de si mismo, adentrandose en nuevos
caminos y experiencias que no hacen perder el hilo
conductor de su personalidad estilistica. «Hetero-
foniasy estd escrita en 1965, para gran orquesta
sinfonica, y fue de nuevo revisada en 1967. La obra
nacié para cumplimentar un encargo de la Funda-
cién Juan March.

La orquesta esta tratada en «Heterofoniasy de
una manera diferente, como si fuera un gigantesco
conjunto de camara, como la ampliacién de un
nucleo central. Aparece asi dividida en una especie
de conglomerado de grupos cameristicos, cada
uno de los cuales funciona como una masa
individualizada pero cuyo funcionamiento esta
relacionado con el de los demés.

De esta manera, Bernaola obtiene la posibilidad
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de jugar con el timbre de una manera en que las
posibilidades de este parametro sonoro no depen-
den de los instrumentos considerados como enti-
dades autbnomas, sino de conjuntos especialmen-
te estudiados en sus caracteristicas timbricas, que
los individualiza y los pone en primer plano sin que
ninguno de ellos aquiera una funcioén preponderan-
te. Las combinaciones de los distintos grupos
sonoros se explotan exhaustivamente, de tal ma-
nera que hay un verdadero estudio del comporta-
miento de los grupos sonoros. La estructura no
surge asi por un planteamiento a priori sino por el
transcurso del trabajo, de tal forma que los puntos
de tensién y relajacion se realizan por la contextura
de los grupos instrumentales, aquiriendo en cada
caso un sentido sonoro diverso.

Hay un elemento, que quizé en «Heterofonias»
sea aln semiinconsciente para su autor, que me
parece fundamental para la comprensién de los
futuros trabajos de Bernaola. Se trata de un
principio de abandono de la concepcién fenome-
nolégica de la musica, o al menos de lo que ello
significa en los circulos celibidachianos (lo que no
viene a ser lo mismo, especialmente en las
interpretaciones pintorescas de los epigonos).
Bernaola se va acercando asi a una concepciéon de
la musica mas cercana a los nuevos conceptos
temporales. Por ello, si aparentemente «Heterofo-
nias» no es una obra que vaya mucho mas alla que
«Espacios variadosy, y que incluso en su momento
no signifique tanto como ésta en el suyo, sin
embargo sienta las bases de algo muy importante
para futuras obras maestras del compositor.

Un paso adelante en este camino es «Trazay,
obra escrita en 1966 para cuatro percusiones y
piano con destino a Siegfried Fink y su grupo de
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percusion que la estren6 en Wiirzburg. El conjunto
es aqui sumamente flexible y la estructura muy
libre. La obra estd compaseada, pero ello es un
procedimiento practico que en nada afecta a la
intima aleatoriedad de la pieza, incluso en el
interior de cada compés. La materia es tan
fluctuante que los elementos operan con una
funcién formal distinta a la de una conduccion
hacia el inexorable punto culminante que aqui
existe en menor medida ain que en «Heterofo-
nias». Esto es un logro cierto, pues excluye los
planteamientos a priori y deja en libertad al
material sonoro para funcionar por sus propias
leyes timbricas y de densidades. Quiza a Bernaola
le ha sido mas facil dar este paso fundamental para
su evolucién en una obra para percusion donde la
tirania de la ordenacién intervalica no existe. Al
reducirse a operar con timbre, densidades y
metros, Bernaola puede liberarse por completo de
los Gltimos restos de una consideracion formal
lejanamente emparentada con la tradicional, preci-
samente porque esta se basa principalmente en la
ordenacioén intervalica y no en los otros elementos
que siempre son considerados como accesorios.
Por todo ello «Traza» me parece una obra clave en
el estudio de la obra bernaoliana y, aunque es una
obra que se ha tocado bastante, es lastima que no
haya circulado mas, circunstancia que creo ser
debida a un hecho fortuito: la inclusiéon del piano
que choca con la normalizacién habitual de lo
conjunto estables de percusién que no suelen
contar con él.

Solo como dato consignaremos aqui la escritu-
ra de otra obra de circunstancias, la «Entrada
procesional» escrita en 1967 por encargo del
Secretariado de Liturgia para las necesidades de la
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reforma en que se vié envuelta dicha materia con
motivo del Concilio Vaticano Il. La obra incluye
coro mixto, voces de nifos, pueblo, arpa, vibrafo-
no, érgano y timbales. De cualquier forma, y a
despecho de su caracter de obra de circunstan-
cias, hay que sefalar en ella un espléndido oficio y
un criterio mucho mas amplio y creativo que el que
suele ser habitual en las fioferias, cuando no
francos atentados a un elemental buen gusto, que
se han derivado de la famosa reforma litdrgica.

d) Nuevas orientaciones.-

Con un criterio tan arbitrario como pueda ser el
que apareja toda clasificacion, y recordando que
ésta so6lo puede tener alguna utilidad a efectos de
estudio, vamos a iniciar una nueva etapa creativa
del arte de Carmelo Bernaola. Por supuesto que no
quiere esto decir que las obras que ahora van a ser
descritas rompan totalmente lo anterior. Ello no es
asi en ningn muasico, y menos en un compositor
como Bernaola que, a través de la mas fuerte
evolucidn ha conservado una unidad estilistica
cierta que establece un nexo continuo a través de
todas sus creaciones. Bien podiamos haber empe-
zado el estudio de una nueva etapa en «Trazay y
aun en «Heterofoniasy» o haberlo postergado hasta
«Superficie n.4», «Oda fir Marisa» o incluso
«Relatividades», considerandolas como obras que
resumen una actividad anterior. Pero preferimos
partir de «Musicas de cAmara» no sélo por tratarse
de una obra que trae mucho nuevo y bueno a la
evolucién de su autor, sino por creerla una
auténtica obra maestra, no soélo dentro del catalo-
go de Carmelo Bernaola, sino de toda la misica
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espafiola compuesta en ese mismo momento, y
alin de gran parte de la europea.

«Musicas de camara» es una obra para 13
instrumentos compuesta en 1967 y dedicada a
Juan Huarte. La obra que causé verdadera sensa-
cién en los circulos musicales de avanzada obtuvo
el Premio que Juventudes Musicales de Madrid
otorgaba a la mejor obra estrenada en el afio. En la
obra existen elementos que son, a la vez, una
mezcla y una consecuencia del mundo sonoro de
«Heterofonias» y «Traza», con una nueva preocu-
pacién por las mezclas timbricas. El conjunto se
divide en cinco pequefios grupos repartidos por el
estrado de tal modo que, atin formanto todos ellos
parte de un conjunto, la impresién sea de que cada
uno opera individualmente. Durante el transcurso
de la obra hay una constante transformacion del
material instrumental que constituye cada grupo,
por trasvase de instrumentos de unos grupos a
otros. La combinacién de colores instrumentales
es siempre cambiante y de esta forma, por la
colocacion de los instrumentos, la musica que
llega desde los distintos puntos espaciales del
estrado obedece a distintos criterios de produccion
sonora.

Estos cambios que se producen en la coloca-
cion de los instrumentos obedecen a una razén de
estructuracion sonora que no puede conseguirse
sin una serie de operaciones de desplazamiento
fisico por parte de los musicos. A su vez, hay un
deseo de incorporar el espacio y el lugar de
produccién sonora a las caracteristicas de cons-
truccion de la obra. Finalmente, hay un deseo,
creo que por vez primera en la obra de Bernaola,
de unir a la musica un aspecto visual, si se quiere
teatral. aunque sea aprovechando una serie de
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operaciones que de todas maneras tienen que
realizarse si se quiere obtener el efecto sonoro
deseado. De esta manera, al mismo tiempo que
hay un criterio de integracion social e individual de
los musicos del conjunto, se pretende que el
publico participe, oiga, vea y advierta su propio
pensamiento, del tal forma que no permanezca
encerrado en si mismo. El discurso musical es
ademas muy flexible, ya que aunque el autor
controla totalmente el resultado, confiere a los
musicos facultades que desarrollan su imaginacién
interpretativa. Tanto la intervalica como los trata-
mientos instrumentales y la bldsqueda de un
equilibrio sonoro responden a criterios ya ensaya-
dos por el autor en obras anteriores. Digamos que
el juego escénico que necesita la obra sorprendié
no poco a los que no esperaban de Bernaola tal
giro de acontecimientos. Sin embargo, este «quien
fue a Sevilla, perdi6 su sillay, como lo describié un
critico, pienso que no fue del todo comprendido en
su momento, y ello tanto por los que consideraban
innecesario el elemento visual en una obra de
musica pura, como por los que creian que Bernao-
la tenia la intencién de hacer teatro musical. No,
«Mdsicas de cAmara» no tiene nada que ver con el
teatro instrumental, pero tampoco es una obra
cuyo sonido sea independiente de unas acciones
que le son indiferentes. De hecho, la grabacion de
la obra no es tan rica como la obra misma por la
falta de un elemento que, insisto, no sélo no es
gratuito sino que es un elemento indispensable
como idea sonora, y subrayo expresamente lo de
sonora.

Tras «Musicas de Camaray, Carmelo Bernaola
compone una obra que no ha sido estrenada, «Dos
cancionesy, de 1968, sobre textos de Pedro
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Salinas. E inmediatamente después y, en el mismo
afio, compone una obra pianistica que es quiza la
mas interesante que para este instrumento haya
escrito el autor. Bernaola dice que «Continuo»
—asi se titula la pieza— podria describirse como
un multiple contrapunto doble en sentido tradicio-
nal, aunque a la vez —se apresura a aclarar— no
tiene nada que ver con esto. La explicacion puede
parecer oscura, pero en realidad resulta meridiana
a la simple contemplacion de la partitura. Porque la
pieza incluye por separad¢ las posibilidades de
realizacion con la mano izquierda y con la mano
derecha, asignando longitudes diferentes a cada
una segun los fragmentos, de tal manera que el
problema principal, desde el punto de vista sonoro
y compositivo son la coincidencias entre ambas
que deben ser controladas y suficientemente
significativas aunque, como puede suponerse,
varien en cada ejecucion de la obra que, de este
modo, es sustancialmente distinta en cada ver-
sion. El autor calcula hasta cierto punto las
probabilidades de. coincidencia de los elementos
musicales y aquellos que estan directamente pre-
vistos, se disponen de tal manera que cualquier
resultado posible entre dentro de las intenciones
del autor que de esta manera controla totalmente
la obra incluso aunque sélo fuese desde un punto
de vista de posibilidad estadistica. Naturalmente
que la escritura es mucho mas libre que la
tradicional y que el intérprete tiene facultades de
libertad, especialmente en lo que se refiere a las
dindamicas vy a las velocidades.

Llegado a este punto de su carrera musical,
Carmelo Bernaola siente de nuevo el atractivo de
un tipo de conjunto muy acreditado en la mdsica
pura de todos los tiempos y que ya habia jugado
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un importante papel en sus primeros pasos com-
positivos. Se trata del cuarteto de cuerda para el
que escribira la «Superficie n. 4y, llamada también
«Cuarteto n. 2». La obra data de 1968-69 y ha
conocido una carrera importante. La escritura se
asemeja en cierto modo a la de «Heterofoniasy, y
«Mdsicas de camara», con excepcion en este
ultimo caso de los movimientos. La bisqueda de
mezclas de color es aqui intensa y, tanto mas
interesante, cuanto que la aparente homogeneidad
timbrica de los elementos del cuarteto cinstituyen
un desafio para tal clase de intentos. De esta
manera, €l enriquecimiento timbrico sélo puede
obtenerse por el empleo generalizado de técnicas
de ejecucion y produccién sonoras nuevas que en
esta obra estan llevadas hasta un grado de
refinamiento y complejidad no conocido en las
anteriores piezas del autor. También las libertades
concedidas al intérprete, sobre todo desde el
punto de vista del tiempo, son grandes.

El mundo de ideas que en «Superficie n. 4» se
aplica a un conjunto instrumental homogéneo sera
llevado en la obra siguiente a un grupo mas amplio
y menos igualado. La obra es «Polifonias», escrita
en 1969 para cuarteto de madera y quinteto de
cuerda. Podria decirse que en «Polifonias» hay el
encuentro de dos obras distintas y paralelas, una
para viento y otra para cuerda, cuya coincidencia
produce una entidad superior que. puede entender-
se como obra homogénea. El comportamiento de
cada grupo es independiente pero guarda una cier-
ta relacion con el del otro, especialmente desde el
punto de vista de la escritura que es similar para
posibilitar una combinacién coherente de ambos.
No obstante, la escritura es tan libre que permite a
los ejecutantes una notable independencia de tal
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manera que pueden llegar a lirigic al propio
director por su comportamiento formal, ya la labor
del mismo es unicamente coordinar la marcha de
ambos grupos.

En este momento damos un pequefio salto a
atras para describir una obra anterior que no tiene
excesiva relaciéon con las hasta ahora descritas. Y
lo hacemos asi por pensar que las obras posterio-
res a «Polifonias», aun guardando una relacion
cierta con esta obra, inauguran otras preocupacio-
nes creativas que eventualmente justificarian in-
cluso un apartado nuevo que. momentaneamente
y en el catadlogo actual de Bernaola, no vamos a
hacer, pero que puede ser imprescindible en el
futuro. La pieza hacia la que volvemos es la (nica
hasta la fecha en la que Carmelo Bernaola aborda
la musica electrénica. Se titula «Jarraipen» y esta
compuesta en 1967 en el laboratorio electrénico de
Alea, a la sazon dotado de medios muy modestos.

Posiblemente la referida limitacion de medios
ha influido en que la electrénica en manos de
Bernaola no haya producido resultados espectacu-
lares, e incluso en que el autor no haya vuelto a
tentar la aventura. Con todo, «Jarraipen» es una
obra estimable que demuestra hasta qué punto el
compositor es consciente de hallarse ante un
nuevo medio que le exige distintos planteamientos
compositivos, pero sin renunciar por ello a la linea
general estilistica del autor. Basada casi exclusiva-
mente en sonidos sinusoidales puros, «Jarraipeny
es una obra atractiva en donde Bernaola persigue
establecer una dialéctica con el material empleado
en la que su manejo artesanal de la materia sonora
triunfa sobre todas las posibles barreras del equi-
po. Aunque Bernaola la considera una obra
menor, y en cierto modo lo es, no deja de tener un
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gran interés como muestra de cémo un gran
compositor puede trascender las barreras tecnol6-
gicas y como Bernaola pudiera ahondar en el
campo electronico si dispusiera de mejores ele-
mentos materiales.

Descrita brevemente la obra electroacustica,
volvemos de nuevo al terreno instrumental y al
momento en que nos quedamos, exactamente
después de «Polifonias». Nos encontramos asi con
una obra en la que Bernaola vuelve a usar, por
primera vez desde «Piccolo concertoy», es decir,
desde su etapa italiana, la férmula solista opuesta
a un grupo orquestal, pero esta vez sin ningun
resto de mentalidad tradicional sino como una
consecuencia légica de todo lo logrado en las
obras anteriores. La obra estd compuesta en 1970
para clarinete y trompa solistas con conjunto de
camara, siendo su titulo «Oda flr Marisa». La
Marisa a quien estéa dedicada no es otra que Marisa
Martinez Mariscal, la activa secretaria de Alea, y la
germanizacion del titulo viene dada porque la obra
fue destinada inicialmente a un concierto de dicho
grupo en la Sudwestfunk de Baden-Baden, donde
efectivamente tuvo su estreno.

En «Oda fiir Marisa» los solistas tienen como
mision mantener la linea discursiva de la obra vy
determinar, por su propia elecciéon, los grupos
instrumentales que les parecen mas idéneos en
cada momento. Para cada uno de esos instantes
hay cuatro posibilidades de eleccion de las que
escogen una. Pero desde el momento en que
eligen, los solistas se ven dirigidos por el tipo de
comportamiento sonoro de grupo escogido. De
esta manera, y en una rotacién constante, el autor
intenta agotar las posibilidades de combinacién de
las distintas estructuras; estructuras que son
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totalmente libres, puesto que todo rastro de
serialismo ha desaparecido en sus Ultimas obras.
Otro elemento que se explota es la especial técnica
del trompa Francisco Burguera, que estreno la
pieza, en cuanto a respiracién, permitiéndole
mantener los sonidos del instrumento por tiempo
ilimitado. «Oda fiir Marisa» es una obra de singular
atractivo timbrico y un aspecto fresco y ludico que
la convierte en una de las piezas mas interesantes y
estimulantes de las escritas por Bernaola, constitu-
yéndose ademas en una auténtica cooperacion
creativa entre los solistas y el grupo, entre el
compositor y el auditor.

La composiciéon siguiente es «Relatividadesy,
escrita en 1971 por encargo de la Comisaria
General de la Musica con destino al Festial
Internacional de Granada. Bernaola la compuso
como homenaje a la memoria de Ataulfo Argenta y
su primera intencién fue titular a la obra «Que
comenteny, titulo muy acorde con la naturaleza de
la pieza y ademas frase habitual del propio Argenta
después de algunas de sus actuaciones. Pero el
titulo no fue aceptado por los promotores del
encargo y Bernaola decidié definitivamente el de
«Relatividades».

. Como en «0Oda fir Marisa», y en ultimo término
en las diferenciaciones grupales de «Musicas de
camara» y «Polifonias», en «Relatividades» nos
encontramos con la presencia de un grupo solista
o conductor y otros cuya misidbn es servirle de
complemento, contraste y apoyo. En este caso, el
grupo solista es un quinteto de viento y el resto un
conjunto de camara dividido en seis grupos instru-
mentales. Con respecto a obras anteriores, encon-
tramos aqui un mayor enriquecimiento del discur-
so musical por ampliacion de sus posibles varian-
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tes y una textura muy cambiante que produce
combinaciones sonoras muy amplias y nuevas.
Los seis grupos se diferencian en su composiciéon
instrumental muy ampliamente del quinteto, con
objeto de que éste mantenga su fisonomia y
preponderancia. Hay cuatro criterios de ordena-
cion del discurso musical, el primero la superpo-
sicion de grupos segin un orden establecido. El
segundo, la eleccion del orden de superposiciéon a
cargo del director. El tercero, momentos en los
que los instrumentos ofrecen posibilidades de
eleccion, entre varias alternativas, al director. Al
producirse la eleccién, esta posibilidad comenta
por su cuenta el material propuesto (de ahi el titulo
inicial de la obra) y el director supedita la marcha
del quinteto de viento a los resultados de tal
comentario. La altima posibilidad es la de una
unificacion del sentido formal por parte del quinte-
to de viento predominante. Naturalmente que la
escritura es muy flexible y libre para poder obtener
estos resultados.

Como en su dia «Espacios variados» o «Mdsi-
cas de camaray, «Relatividades» se presté a
polémicas y a malentendidos. Se trata, sin embar-
go, de una obra importante que, quiza sin poseer
la redondez de «Musicas de camara», «Traza» u
«Oda fur Marisa», posibilita una ampliacién del
campo compositivo del autor hacia logros poste-
riores.

Después de haber ido ampliando sus experien-
cias en este terreno de la flexibilizacién combinato-
ria controlada, Carmelo Bernaola se apresta a llevar
todos los resultados a una gran orquesta sinfénica
concebida de manera muy distinta al sinfonismo
tradicional. Nace asi «Impulsosy», una obra encar-
gada por la Orquesta Sinfénica de la Radio y
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Television Espafiola, cuya gestacion bastante la-
boriosa se extiende de 1969 a 1972, la fecha del
estreno. Se trata aqui de nuevo de lograr una
coordinacion de libertades en la flexibilizacion del
discurso sonoro, con grupos totalmente cambian-
tes en el interior de la gran orquesta. Para la
organizacion intervélica, Bernaola vuelve aqui a un
acorde de doce sonidos que se expone al inicio y
que no implica un tratamiento serial sino una
hipé6tesis de trabajo para evitar superposiciones no
deseadas por el autor. Hay, por otro lado, un
calculo muy minucioso de todas las posibilidades
combinatorias, unido a cierta libertad infraestruc-
tural que confiere vivez a la obra. La idealizacion,
como ha sefialado Enrique Franco, es plenamente_
instrumental, y por tanto la idea de la poética
artesana tiene aqui una brillante realizacién. Los
puntos de partida son impulsos creativos que dan
titulo a la obra y que, como ocurre desde
«Continuo», son elementos temporales de distinta
duracién y en una rotacién perpetua que produce
combinaciones siempre diferentes y siempre con-
troladas. En la obra hay tres secciones que se
ejecutan ininterrumpidamente y cuya compenetra-
cibn hacen que no puedan distinguirse a la
audicién. «lmpulsos» es un trabajo sumamente
brillante y sugestivo que significara el adiés defi-
nitivo a lo que podriamos llamar un cierto carte-
sianismo ideativo, por usar la terminologia de
Massimo Mila.

Las obras siguientes a «lmpulsosy se insertan
va dentro del presente bernaoliano y son muy
recientes. Se trata de una pieza organistica, otra
para bandoneén, una obra de camara y otra
importante obra orquestal. La pieza organistica,
titulada simplemente «Pieza para érganoy, es de
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1972-73 y esta compuesta por encargo de la
Comisatia General de la Mdusica para la inaugura-
cién del o6rgano restaurado del Palacio de la
Musica de Barcelona.

«Liberame Domine», es de 1973 y fue escrita
para el bandeonista argentino Alejandro Barletta.
Ambas piezas pueden tratarse unitariamente, ya
que son dos intentos de acometer un discurso
musical derivado de las posibilidades timbricas y
estructurales de los instrumentos para los que
estan concebidas, asi como de hacer inducir por
parte del intérprete los procesos instrumentales
que este material posibilita. Nos encontramos
aqui en una relacién de perfecto equilibrio entre
instrumental e intérprete, y entre ambos y el
compositor que posibilita un proceso musical y
guarda el control dltimo del acontecer del mismo.

La obra de camara posee un titulo vasco
«Arguia ezta ikusten» (La luz no se ve). Este
titulo estd tomado de un poema del libro «Harri
eta Herri» (Piedra y pueblo) del escritor vasco
Gabriel Aresti. Bernaola ha intentado un acer-
camiento subjetivo al estilo poético de Aresti y el
mismo titulo y su significado han sugerido la
composicion y han acompafiado al compositor
durante el transcurso de la misma. El acontecer
discursivo de la musica no estd sometido a
formulaciones previas, de tal manera que no
puede hablarse propiamente de una u otra es-
tructuracion formal. Antes bien, la masica toma
cuerpo por el hecho de su ejecucién, que es la
que va determinando su discurso. «Arguia ezta
ikusten» esta escrita en 1973 para clarinete,
piano y vibrafono con algunos otros instrumento
de percusion.

La dltima obra hasta la fecha compuesta para
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gran orquesta por Carmelo Bernaola es «Sinfonia
en do», obra compuesta por encargo de la
Orguesta Nacional de Espaiia entre 1973 y 1974.
La obra me parece muy importante, tanto por su
valor en si como por iniciar un giro distinto en la
producciéon de su autor. A muchos extrafié el
titulo, tanto por su alusién a una forma como
por la referencia aparente a una tonalidad. No se
trata de ninguna vuelta a sistemas formales o
armonicos del pasado y asi la pieza ni tiene nada
que ver con la forma clasica de la sinfonia ni esta
en ninguna tonalidad determinada. Sin embargo
es una sinfonia en do. La razén de por qué
puede considerarse una sinfonia la encontramos
en las mas antiguas acepciones de este término
y a la vez en el sentido en que ha sido asi
utilizado por autores como Lutoslawski o Berio.
Se trata de una amplia composicion orquestal,
con una concepcion de la orquesta como masa,
de amplitud suficiente e incluso con una divisién
tripartita. En cuanto al do, se trata de una
alusién al empleo de ciertos pivotes de color que
se basan en esa nota y a la estructuracion de
grandes secciones en base a los armdnicos natu-
rales de do y do sostenido.

Hay un notable recorrido desde «Heterofonias»
e «Impulsos», donde habia casi una consideracion
cameristica de la gran orquesta, hasta esta nueva
manera de encarar el sonido sinfénico del grupo.
Ello no reduce en absoluto la libertad creativa de
Bernaola ni la flexibilidad de su discurso, antes
bien, lo enriquece con nuevos elementos y con-
fiere a sus bulsquedas timbricas un nuevo ele-
mento de color que hasta ahora estaba ausente.
«Sinfonia en do» es una obra de las que abren
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caminos, no so6lo para su autor, sino para todos
sus contemporaneos.

Buena prueba del significativo viraje que re-
presenta en la obra de Bernaola, es su influencia
en una obra posterior que, pese a seguir un
rumbo propio, queda marcada por la pieza sinfé-
nica. Me refiero a «Negaciones de Pedro», can-
tata encargada para la Semana de Musica Reli-
giosa de Cuenca de 1975, y en la que el autor
vuelve a un terreno, como es el de la musica
religiosa, en el que se siente particularmente
interesado. Para muchos, esta es una de las
mejores de Bernaola. Yo también lo pienso asi,
aunque el tratamiento del texto presenta, pasa-
dos los afios, algunos de los problemas que
encontrabamos en «Episodio». El texto es de
Andrés Pardo, sobre base evangélica, y es tanto
cantado como recitado. Una soprano, un bari-
tono. coro mixto y orquesta son los elementos
con los que juega el compositor para lograr un
clima expresivo espléndido y, sobre todo, muy
ajeno al «pathos» expresionista habitual en este
tipo de obras. Bernaola quiere obtener una sono-
ridad plana, vélida en su construccién y no en
su fuerza onomatopéyica y, en la brillante manera
en que lo consigue, esta la clave del mayor
interés de esta obra. El coro, al igual que la
soprano, canta y habla, pero todo en funcién de
la idea principal de la obra. Bernaola, que tiene
una amplia experiencia escénica en cuanto a la
musica aplicada, demuestra como le vale a la
hora de aplicarla a una composiciéon pura que,
aunque no sea escénica, tiene contenido drama-
tico.

Ya en los finales de 1975, Bernaola nos dara
su ultimo fruto hasta el momento. Por encargo
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de la fundacién Juan March, que en febrero del
mismo afo le dedicé un concierto monografico,
escribe para el Homenaje a Antonio Machado,
en el centenario del nacimiento del poeta, la obra
«Ayer sofié que sofiaba». Escoge el compositor
textos machadianos de diversa procedencia, to-
dos con el denominador comuin de referirse al
suefio, si bien este concepto se entiende en la
obra del escritor en diversos planos significantes
y asi lo utiliza el mdsico. Bernaola distribuye
cuatro grupos instrumentales por la sala y otro
por el escenario. Todos contienen voces, instru-
mentos de viento y de cuerda pinzada, entre
ellos flautas dulces, guitarras eléctricas, mandoli-
nas, bandurria, etc. Las voces cantan y recitan,
como en «Negaciones de Pedro» y se crea un
refinadisimo clima sonoro que hace inmediata
alusiéon a vivencias oniricas. Obra de timbrica
muy original, consigue alejarse de nuevo de la
técnica tensidn-relajacion por el logro de superfi-
cies sonoras homogéneas pero moviles. Sin la
espectacularidad de otros intentos, es en cambio
uno de los mayores ensayos en profundidad por
modificar la dialéctica discursiva de la obra mu-
sical.

Todavia podriamos dar noticia de tres obras
mas de Bernaola, alguna en curso de composicion.
Asi una breve pagina para flauta y piano, titulada
«Per due» en la que demuestra su maestria en el
tratamiento instrumental, o «Presencia», cuarteto
con piano escrito en homenaje a Gerardo Gom-
bau y que incorpora un tema de este autor
escrito para unos examenes de conservatorio. Y
una amplia obra de caracteristicas ambiciosas, la
cantata escénica «Numancia», basada en la tra-
gedia del mismo titulo de Miguel de Cervantes, y
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en la que, por encargo de la Radiotelevision
Espafiola, trabaja ya hace algunos afios. De éstas
y futuras obras se puede esperar ain mucho, ya
que el autor, en la plena madurez de sus cuarenta
y seis afos, es uno de los mas grandes creadores
musicales de nuestro momento.

e) Mdsica aplicada.-

Hemos dicho al principio que la actividad
profesional de Bernaola, y su medio de vida, le
han llevado a cultivar profusamente la musica
aplicada para teatro, cine, radio y television. El
compositor distingue netamente entre este tipo
de produccién utilitaria y su obra de creacion
pura, pero sin embargo se entrega a ella con el
maximo de su saber y hacer y con una seriedad
a prueba de cualquier intento de salir simple-
mente del caso. Muchas veces hemos visto a
Bernaola reunirse con compositores, musicélogos
o simplemente amigos, y en lugar de mostrarles
su ultima obra de creacidon discutir largamente el
pasaje de una pelicula o la combinacion escogida
para una produccién televisiva. Y esto es porque
la muasica aplicada es un buen medio de ejercitar
un oficio y de mantenerse en guardia a la caza
de unas ideas que pueden aparecer en cualquier
momento y que sirven para empefios de mas
envergadura. Hay también el peligro, y muchos
compositores han perecido en él, de acabar
convirtiendo la creacion artistica en una conse-
cuencia de la musica cinematografica. En Bernaola
esto no es asi, sino que, por el contrario, eleva el
nivel de la musica aplicada dentro de las necesi-
dades de lo que en cada momento se le pide.
Siquiera someramente vamos a esbozar su pro-
duccidn en este terreno.

Comenzaremos por la musica radiofdnica, por
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ser este campo en el que mas se acerca su obra
pura. Aqui destacaremos la suite orquestal para
ilustrar «El génesis», un radiodrama de Leocadio
Machado que concurrié en Florencia al Prix Italia
como representante de Radio Nacional. También
la pieza orquestal «Séptima palabra» compuesta
para una produccién de la misma emisora sobre
«Las Siete Palabras de Cristo en la Cruz» en la
que colaboraron siete escritores y siete composi-
tores espafioles. A Bernaola le correspondi6 la
dltima palabra glosando un texto de Pedro de
Lorenzo.

En Television recordaremos, entre otras, las
muUsicas para «Simposium para la paz», de Mer-
cero; «Un nuevo rey Midas», de Carlos Muiiiz y
Pedro Amalio Lopez; «La sota de bastos», de
Carandell y Valcarcel, «Homenaje a Juan del
Encina», de Antonio Gala; «Plinio», de Garcia
Pavén y Jiménez Rico, asi como las cabeceras
de servicios informativos.

En el terreno teatral conviene distinguir las
obras de teatro musical, auténticas comedias
musicales, de las simples ilustraciones para obras
de teatro. En el primer apartado se sitian «¢Quién
quiere una copla del Arcipreste de Hita?» sobre
libreto de Martin Recuerda, «La feria del come vy
callay con libro de Alfredo Manas, «El cocherito
leré» con libro de Montesinos y Lépez Aranda, y
«Platero y yo», de Juan Ramén Jiménez, en
version de José Hierro. Por lo que respecta a la
ilustraciones para teatro recordemos «Los siete
infantes de Lara», de Lope de Vega; «Numancia»,
de Cervantes; «El burlador de Sevillay, de Tirso
de Molina; «El rey Lear», de Shakespeare; «Me-
dida por medida», del mismo autor; «La paz», de
Aristofanes; «Las viejas dificiles»y, de Carlos Mu-
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fiz; «Don Juan Tenorio», de Zorrilla; «Las mu-
jeres sabias», de Moliére; «El pajaro azul», de
Maeterlinck; «Lisistrata», de Aristofanes; «Hedda
Gablery», de Ibsen; «Don Quijote de la Manchay
de Lopez Aranda, y otros titulos.

En el capitulo cinematografico es donde la
produccion de Bernaola es mas amplia, alcanzan-
do unos cuarenta titulos mas una veintena de
documentales y cortometrajes, ademas de noti-
ciarios de NO-DO. Sin animo de exhaustividad
citaremos las peliculas siguientes: «Didlogos de
la paz» de Font Espina y Felid, «Juguetes rotos»
de Summers, «Las salvajes en puente San Gil»
de Ribas, «Nueve cartas a Berta» de Patino, «El
hueso» de Jiménez Rico, «Urtain, rey de la selva
o asin de Summers, «Espafiolas en Paris» de
Bodegas, «Flor de Santidad» de Marsillach, «Tor-
mento» de Olea, «Los nuevos espafioles» de
Bodegas, «Pim, pam, pum, fuego» de Olea y un
largo etcétera.

Este es, a grandes rasgos, el panorama de la
obra de Carmelo Bernaola, una obra amplia,
dilatada e importante en los méas variados cam-
pos. Vista en estos momentos de finales de
1975, con mas de veinte afios de ejercicio publico
de la profesion, podemos considerarla como un
todo Unico que es, a la vez, ascendente. Natural-
mente que el autor puede cambiar de trayectoria
en el futuro, ese es el riesgo de los autores
vivos, que no pueden cristalizarse para siempre
en los margenes de un estudio. Sin embargo,
sea cual fuese la evolucién futura de Bernaola, y
todos los sintomas indican que sera tanto o mas
importante su produccién que hasta el momento,
el estado actual de su obra basta y sobra para
calificarlo entre los creadores mas importantes de
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la musica espafiola después de la guerra. Mostrar
las lineas principales de esta trayectoria y su
concrecién en unas obras, ha sido el objetivo
principal de este estudio de urgencia.
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EL MUSICO ANTE
LA CRITICA

Mucho quiere el buen ambiente
musical madrilefio a Carmelo Ber-
naola. Musico de atril, clarinete en
la orquesta, ha sabido vencer esa
rutina, ese trabajo para diversos
menesteres, esa sofocaciéon que
ocupa el dia entero y que agosta
muchas veces ambiciones muy no-
bles. Terminada la carrera de com-
posicién, Carmelo Bernaola presen-
ta unas obras de gran ambicidn,
formal y abiertas a lo mas normal-
mente contemporaneo: Strawinsky,
Bartok. Gané las oposiciones para
el «Premio de Romay»: pensionado
por la Academia de Espafia, viajero
por Europa, inicié su diadlogo con
las corrientes mas avanzadas de la
musica contemporanea.

Incorporado a su vuelta al nacleo
mas joven y vivo de la mdsica
madrilefia, Carmelo Bernaola, en
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el «Aula de Musica» del Ateneo, en «Tiempo y
Musica», se ha situado, si, en la vanguardia,
pero con dos matices diferenciales: una excep-
cional retaguardia de formacién musical auténtica
y una generosa, simpatica, abierta personalidad
que le defiende de ese artificial esoterismo, de
esa busqueda apresurada de lo dltimo, sélo por
ser lo dltimo.

FEDERICO SOPENA
Diario ABC, 28 diciembre 1962

El «Cuarteto» de Carmelo Bernaola se trata
de una obra muy bella en la que el autor se sittia
estéticamente en la 6rbita bartokiana, si bien el
clima logrado, los juegos ritmicos y la clara
construccion estén, en su caso, al servicio de un
sereno lirismo. La facil soltura de mano con que
la obra esta escrita, la fluidez del discurso, la
naturalidad conque el autor se mueve, siempre
con logica, en los limites tonales, encontrando
criterios musicales para la ordenacidn necesaria,
hacen de esta partitura un importante punto de
referencia en la carrera de este compositor, al
que puede augurarsele un brillante porvenir.

FERNANDO RUIZ COCA
Diario EL ALCAZAR, 9 diciembre 1959.

«Piccolo concerto» estd fechado en Roma en
1960. Bernaola es compositor de grandes inquie-
tudes por la conquista de inusitadas sonoridades
y ritmos. Como en los concertos de los italianos,
el muasico persigue la consecucién de su ideal
con elementos arménicos que plantea en los
primeros compases del «Preludio» ejecutado por
toda la cuerda, que los variard en ritmos de gran
independencia polifénica, dejando al solista mar-
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gen para su lucimiento, sin virtuosismos, con
vibrante energia de dobles cuerdas y peligrosos
arpegiados y saltos, acompafiado por el cuarteto
de relleno, que sustenta muy airosamente el
equilibrio del conjunto con amplia libertad ritmica
en acordes confiados al arco o al pizzicato.
Amainado el hervor ritmico en el «Andante mo-
derato», cuyo comienzo proviene de los compa-
ses iniciales del «Preludio», el ambiente toma
cariz mas moderado y apacible. En él flota sere-
namente |la voz del solista sostenida por mullidos
y asordinados acordes del cuarteto. Es tiempo de
sentida emocién. En el «Allegro molto» el ele-
mento ritmico vuelve por sus fueros, casi en un
continuo «perpetuum mobile», tanto en el solista
como en la cuerda, recordando el tema del
primer tiempo, que finaliza, después de unos
agitados acordes, en unos concordes y pacificos
«mis» al unisono y octava grave de todos. Indu-
dablemente, el joven compositor vasco demues-
tra talento y gracia humoristica en el desenvol-
vimiento ideol6gico de este «Piccolo concertoy,
que es una de sus primeras obras. En las ulteriores,
arrecia su estética vanguardista de dodecafonis-
mo y serialismo, sistemas a los que se ha adherido
entusiasticamente.

NORBERTO ALMANDOZ
Diario ABC de Sevilla, 25 febrero 1967.

Gran sorpresa y gran éxito: la «Superficie n. 1»
de Carmelo Bernaola. Ya conocido por algunas
obras de cémara principalmente, los dos afos
de estancia fuera de Espafia —fundamentalmente
en Roma, trabajando con Petrassi— han mudado
de plano la estética del compositor y, por lo
mismo, el instrumental y manejo de su técnica.
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Con evidente influencia de los «italianos», Car-
melo Bernaola trata de conseguir una organiza-
cion espacial de gran sentido plastico sirviéndose
del doble cuarteto —viento y cuerda— piano y
percusiones. Hay como un elemento central al
que constantes «glissandi» otorgan flexibilidad y
«ante él» o «tras él», en distinto orden de
lejanias y cercanias, juegan una serie de «ele-
mentosy timbricos que animan y resaltan la «Su-
perficien. Estd muy bien calibrada la proporcion
de la pagina y extraordinariamente cuidada la
escritura _nueva en el compositor. Espafia, con
Bernaola, se incorpora a los paises que estan en
deuda con Petrassi por su amplio, liberal y
extenso magisterio.
ENRIQUE FRANCO
Diario ARRIBA, 13 febrero 1962.
La «Superficie n. 1» de Carmelo Bernaola,
que cerraba el programa, hubiera alcanzado la
aprobacion de Bela Bartok por el empleo claro y
aguzado de los arcos en dinamicas que rigen el
impacto final e inmediato de la obra. Los cuar-
tetos de madera y cuerda, reforzados por piano y
percusién, comienzan y terminan en puntos in-
audibles entre los cuales se desarrolla con maestria
y pericia un proceso de climax tonal de indudable
efecto. Fue una obra para admirar, para ponderar
y para desear escuchar de nuevo como ejemplo
de un hombre que ha sabido superar tanto lo
exclusivamente experimental como lo puramente
imitativo.
PAUL HUME
WASHINGTON POST, 28 junio 1968.
En los cuatro «Espacios variados» de Bernaola,
como en toda la musica abierta, se busca (y en
la aludida obra se encuentra muchas veces) la
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sorpresa, la calidad inédita, la resonancia original
en la combinacién de timbres. Esto obliga a los
compositores de esta musica a apurar hasta el
maximo el uso coloristico de los instrumentos,
llegando, como en esta obra, a extremos de
infantil ingenio (golpear la caja de los contrabajos,
frotar el pergamino de los timbales, etc.)

En favor de estos «Espacios variadosy hay
que decir que el objetivo se ha logrado y que en
esta primera audicion escuchar sugestivos, im-
previstos, inimaginables y misteriosos efectos de
sonoridad en los que s6lo encontrabamos exce-
siva y harto ingenua la utilizacién de los instru-
mentos de percusion.

XAVIER MONTSALVATGE
Diario LA VANGUARDIA., noviembre 1962.

El primero lo constituye una composicién
titulada «Permutado», escrita el afio 1963, en la
cual, sobre la base de un reducido concepto de
cadmara (violin y guitarra) se desarrollan diversas
sonoridades timbricas, pero utilizando tanto el
instrumento de arco como el pulsado, con arre-
glo a la técnica interpretativa clasica. La busca
de nuevos timbres y el hallazgo de sonoridades
sugestivas no deja de ser interesante. Su grafia
tampoco difiere mucho de la tradicional.

ENRIQUE SANCHEZ PEDROTE
Diario ABC, de Sevilla, 6 abril 1974.

Carmelo Bernaola es un gran compositor.
«Heterofonias» es una obra importantisima, es-
crita con una técnica fabulosa y que llega al
plblico con cierta facilidad. No pudimos asistir al
ensayo, pero la impresion de la obra en el
concierto fue inmejorable. Bernaola merece estar
presente constantemente en nuestros conciertos.
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Es uno de nuestros compositores mas grandes y
debemos hacerle justicia.

RODRIGUEZ LAFUENTE
EL CORREO ESPANOL:

Pequefio divertimento sutil y humoristico, las
«Mdsicas de Camara» de Carmelo Bernaola jue-
gan con secuencias de talante en ocasiones
weberniano por pequefios grupos instrumentales
que se modifican curiosamente por una especie
de juego de las cuatro esquinas aleatorio entre
los instrumentistas, que van tranquilamente a
tocar en otro atril la parte dejada vacante por
otro colega. Asi, al encanto de esta mdsica se
afiaden efectos de relieve y mezclas instrumen-
tales inesperadas.

JACQUES LONCHAMPT
LE MONDE, 17 enero 1971.

El interés de «QOda fiir Marisa» de Bernaola
radica en la libertad y coherencia de lenguaje y
sobre todo en la sélida morfologia de la misma,
calidad que adquiere ain mas valor considerando
que la partitura no excluye el factor aleatorio.
Apreciamos un sugestivo clima estatico logrado
mediante varios procedimientos de caracter «os-
tinato» asi como una habil escritura instrumental
en el clarinete y en la trompa, cuyas posibilida-
des explota héabilmente el autor.

JOAN GUINJOAN
DIARIO DE BARCELONA, 22 octubre 1970.

«Polifoniasy de Carmelo Bernaola, también
presente en la sala, es una obra muy interesante
por lo que dice respecto a su concepcion inter-
na. También se daba una esclarecedora nota de
programa a partir de la cual era posible conocer
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las «reglas del juego» a partir de las que se
construye la obra. Fundamentalmente hay una
dualidad de criterios en el fluir del discurso y en
el desenvolvimiento de cada una de las partes
que constituyen la obra y que son ejecutadas
simultaneamente. Las cuerdas y las maderas
tocan en conjunto siguiendo criterios completa-
mente diferentes en cuanto a desarrollo. Y mer-
ced a una cierta libertad dada a los ejecutantes,
hay una enorme parte de responsabilidad para
ellos y para el director.

CARLOS REGO
0 SECULO, 17 diciembre 1970.

Al abrir la segunda parte, «Polifonias» de
Carmelo Bernaola demostré, antes que nada, el
saber del compositor respecto al arte de aprove-
char bien las posibilidades de los instrumentos.
Estructuralmente sélida, procura més un parale-
lismo de movimientos y discursos que una uni-
dad entre los dos grupos de instrumentos. No un
didlogo, sino una superposiciéon de monélogos,
es precisamente el efecto que Bernaola quiere

obtener.
ANTONIO VITORINO D’ALMEIDA
DIARIO POPULAR, 17 diciembre 1970.

Siguiendo la linea de anteriores producciones,
Bernaola ha escrito en «Ilmpulsos» una obra de
veintitrés minutos de duracién en la que la base
acustica y formal es una sonoridad especifica y
muy original de la orquesta. Por distintos proce-
dimientos se eluden la afinaciéon y escalistica
tradicionales, creandose tejidos sonoros de gran
homogeneidad sobre los que destacan células
ritmicas y timbricas de gréciles y sencillos con-
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tornos. Los elementos tematicos y seriales, aun-
que jueguen papel importante en la estructura de
la composicion, quedan como sumergidos en
esta dialéctica acustica, que alcanza momentos
de gran belleza timbrica y de poderosa y cohe-
rente expresion.

RAMON BARCE
Diario YA, abril 1972,

«Relatividades», obra encargo del Festival de
Granada 1971, homenaje. a Atallfo Argenta, pie-
za realmente deliciosa, fijese bien que digo deli-
ciosa. Pensando en la personalidad del director
de la Nacional y acogiéndose a su repertorio
—aunque no sea estrictamente cierto— comien-
za con el «subyugante» momento del afinado de
la orquesta {pero todos tocan lo que esta escrito,
no hay musica aleatoria ni toque cada cual lo
que le dé la gana), haciendo escuchar trozos
melédicos de musica muy conocida de Tchay-
kowsky, Richard Strauss, Debussy, incluso Bee-
thoven, dando paso a la musica original del
compositor en la que enfrenta un quinteto de
viento a seis grupos instrumentales. Quien dirige
escoge el grupo que le interese o la combinacion
que desee.

Bernaola niega que sea un «collage», mas
bien pudiera ser un «puzzle», porque los temas
del préjimo no estdn colocados arbitrariamente
sino que deben figurar en su momento preciso,
arménicamente inclusive.

FILARE
EL PENSAMIENTO NAVARRO:

Oimos «Arguia ezta ikusteny, también de
base literaria, de Carmelo Bernaola. Es un trio
para clarinete, piano y percusion, en la que el
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primer instrumento estid tratado sobre todo con
un sentido del més actual vistuosismo. Es una
obra en la linea aleatoria mas vigente, o sea
afecta a una tendencia muy expresionista vy,
acaso, a una especie de neoromanticismo. Es
una partitura que desborda lirismo, que capta
inmediatamente la atencion del oyente avezado a
la musica cultural.

JOSE CASANOVAS
DESTINO:

El critico gusté y admird la partitura de Ber-
naola (no nos duelen prendas y deseamos hacer-
lo constar) porque estimamos que es una de las
mas logradas del compositor vasco; muy supe-
rios a otras anteriores; refiriendonos a sus tres
tiempos, el segundo encierra una gran belleza
expresiva y ambienttaciobn muy lograda. Pensa-
mos que nos encontramos ante una obra-testi-
monio, en la que estd implicitamente retratada la
vida que nos ha tocado vivir; es un hecho que,
por desgracia, no se prodiga en nuestros compo-
sitores, y que personalmente creemos que Ber-
naola incide en este campo sin porponérselo
deliberadamente, sino por sus vivencias.

FERNANDO LOPEZ Y LERDO DE TEJADA
Diario EL ALCAZAR, 20 febrero 1974,

Lo més jugoso, si, al menos, de momento,
hasta que le salgan canas, fue la «Sinfonia en
do» de Bernaola. Que la haya titulado asi es muy
indicativo. Se ven ya, antes de oirla, por donde
van a ir los tiros sonoros. Es un evidente cambio
en mis conceptos compositivos, confiesa el pro-
pio Bernaola. El y todos los miusicos jovenes
empiezan a cansarse de formulas y recetas, de
posturas excéntricas. Empiezan a volver a un
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centro que, naturalmente, no puede ser el centro
de épocas pasadas. Pero quieren centrarse, dis-
ciplinarse y «componery». Tirar los colores sobre
el lienzo o atarle el pincel al rabo de una vaca
estuvo bien por aquello de «no se puede cons-
truir sin destruiry. Pero llega siempre el momento
de edificar. Teniendo precisamente en cuenta lo
derribado. Bernaola ha escrito, ha «compuesto»
unas sonoridades no sélo mafiosas sino atinadas,
ascendentes y descendentes casi siempre, aun-
que apuntando a un blanco, o centro o meolio.
A ratos, también ha vuelto, y ese es el peligro, a
las convencionalidades afiejas. Pero ha descu-
bierto, al fin, que todo péajaro tiene para volar
unas alas y, sobre todo, una espina dorsal. esa
espina vertebrada es la que sostiene el vuelo. Se
vale del «desarrollo»,. un procedimiento técnico
como otro cualquiera, porque se apoya en unas
ideas que necesitan ser expuestas; y no olvida
—los romanticos lo olvidaron, salvo en sus gran-
des obras geniales— que todos los adornos son
supérfluos, que la belleza dimana de la necesi-
dad y que lo puramente Util es innecesario, tanto
o mas, que lo accesorio. Los griegos lo descu-
brieron.

ANGEL DEL CAMPO
Diario PUEBLO, 27 febrero 1974,

La personalidad de Bernaola puede ser esa: la
de saber lo que quiere y tener medios para
lograrlo. Por la independencia, pese a la fusién,
de los dispositivos de cuerda y madera, resultan
curiosas las «polifoniasy; por lo distinto del cuar-
teto clésico, «Superficie 4»: por la variedad de
elementos, «Mixturas»y. Vendrian después «QOda
fur Marisa», presente como el destinatario de
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«Mixturasy, el pintor Lucio Mufioz. Y para clau-
sura «Relatividades», homenaje’ de un composi-
tor de hoy a un gran maestro del ayer inmediato,
Argenta, que se escribi6 para el Festival de
Granada. Fuimos testigos de muchos aplausos, a
los que sumamos los nuestros.

ANTONIO FERNANDEZ-CID
Diario ABC, 8 febrero 1975.

La obra «Negaciones de Pedro», llena de
acierto y de intenciones, resulta perfecta en su
planteamiento y en su desarrollo. A mi modo de
ver, es una de las paginas mas interesantes en la
ya importante lista a que han dado lugar las
semanas conquenses. Bernaola utiliza una so-
prano que no sélo canta; también habla, cosa
siempre peligrosa cuando no hay accion. El bari-
tono tiene a su cargo las frases de San Pedro.
Pero sobre todo hay que sefialar la labor del
coro, magistralmente tratado. La orquesta es
aqui colaboradora sin quedar por ello en segundo
plano. Incluso en algdn momento nos «dice»
algo que no se puede expresar en el texto de
Andrés Pardo, que viene a ser como una especie
de retablo, fundado en lo personal y en el
Evangelio. Completamente dentro de su estilo
peculiar, que se distingue muy bien de los de sus
compaiieros de generacion, «Negaciones de Pe-
dro» de Bernaola me parece un logro importante
dentro del catdlogo del compositor. Seria nece-
sario oir esta obra con una preparaciéon mas larga
y cuidadosa.

CARLOS GOMEZ AMAT
RADIO MADRID, 31 marzo 1975.

«Ayer sofié que sofaba» es titulo de la obra
que para esta ocasiéon acaba de brindarnos el
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talento musical de Carmelo Bernaola. Su bien
hacer se denota en la adecuada dimension de
sus veinte minutos de duracién y podria cristali-
zarse en ese momento precioso del cuarteto
polifénico con la voz recitadora y los instrumen-
tos. Lo popular castellano no deja de intuirse
mas en un perfume de los sueiios, hacia el final,
que en realidad.

Utiliza cuatro grupos de tres componentes
(voz, viento, instrumentos de cuerda pinzada),
situandolos en las cuatro esquinas de la sala,
para obtener una matizacién estereofénica que
resultaré mas imaginada en la partirura que en la
realidad, ya que todo dependerd del lugar que
ocupe cada oyente. El violin, la viola y el cello, la
espineta y dos percusionistas, con una guitarra
eléctrica, completan, con una voz mas, el esce-
nario, el cuadro instrumental de que dispone
Bernaola para esta pagina que nos prende en sus
momentos de muy sensible «ensuefio» tan logra-
do. La tristeza, la melancolia, se consiguen con
actualidad.

ANTONIO IGLESIAS
Diario INFORMACIONES, 18 noviembre 1975.

Cerraba la parte primera de este concierto, la
obra de Carmelo Bernaola «Mixturas». Mdusica
por la musica. Es posiblemente la proyeccion de
Bernaola con esta obra. Bien trazada, con una
gran soltura en cuanto a la utilizaciéon de los
distintos planos sonoros que los instrumentos
van consiguiendo, y que el autor ha preocurado
que en estas sucesiones y superposiciones de
ideas, se vean envueltas en una riqueza de
timbres, y en conseguida sonoridad.

ANGEL INARAJA
LA VOZ DE ESPANA, 31 octubre 1974,
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La obra-de Bernaola tiene un equilibrio en
una construccion total con una vigilada flexibili-
dad que da lugar a diversas interpretaciones,
revalorizando los timbres en oposiciones de gru-

pos bien destacados.
JOSHE LEON
UNIDAD, 29 septiembre 1973.

La obra fuerte, densa, habria de ser la obra-
encargo de Bernaola: «Negociaciones de Pedro».
Sobre el pasaje evangélico de las negaciones de
Pedro, el compositor vasco se planteé una serie
de problemas técnicos y ambientales. Hemos de
decir —es nuestro juicio sincero— que Bernaola
ha logrado su mejor obra hasta el momento. Si
las estructuras, la ciencia musical, todo el virtuo-
sismo de la obra, se nos aparecen perfilados con
exigente meticulosidad, con absoluta nitidez en
la escritura, creando climas de tensién gue se
sitlan en su contorno dramatico las acusaciones
del pueblos y las negaciones de Pedro: en esos
momentos el compositor deja, escuetamente, la
fuerza dramaética en el coro— verdadero prota-
gonista de esta obra, que podriamos calificar de
oratorio menor y la soprano, que comparte con
el coro la parte narrativa. Bernaola da una densi-
dad y expresién humanas, buscadas en el apoyo
de la orquesta, que es tratada, nos dice el propio
compositor, a realizar «determinados aspectos
sonoros, o de atmodsferas, a las distintas situa-
ciones que el texto nos va presentando. Preme-
ditadamente se ha evitado el protagonismo. Una
orquesta aséptican.

SABINO RUIZ JALON
LA GACETA DEL NORTE, 1975.
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ESQUEMA DE SU
VIDA

1929

— EI 19 de Julio nace en Ochan-
diano (Vizcaya) Carmelo Alon-
so Bernaola.

1935-1939

— Estancia en Ochandiano y Bil-
bao, Primeros estudios.

1939

— Traslado de la familia a Medina
de Pomar (Burgos).
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1940-1943
— Estudios de clarinete con Ser-

vacio Martin. Otros estudios musicales con
Bernardino Pereda.

1944

— Comienzo de los estudios con Domingo Amo-
reti.

1945

— Traslado a Burgos. Estudia el clarinete con
Manuel Martin.

1946

— Primeras composiciones para banda y coro.

1947

— Miembro del Orfeén de Burgos. Primeras
actuaciones profesionales como clarinetista y
saxofonista en teatros y bailes.

1948
— Oposiciones a musico militar. Obtencién de

plaza en la Banda de la Academia de Ingenie-
ros de Burgos.
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1949

— Estudios de Armonia y de Contrapunto vy
Fuga con Blanco.

1951
— Traslado a Madrid. Destino en la Banda del

Ministerio del Ejército. Encuentro con Manuel
Angulo, Angel Arteaga y Cristobal Halffter.

1952
— Estudios en el Conservatorio de Madrid con
Enrique Mass6é (Armonia), Francisco Calés

Otero (Contrapunto y fuga) y Julio Gémez
(composicion).

1953
— Ingresa como clarinetista en la Banda Munici-

pal de Madrid. Abandona la carrera de musico
militar.

1954

— Premio Extraordinario de Armonia. Premio de
Composicion del SEU.

1955

— Mencién honorifica en el Premio Nacional de
Musica.
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1956

— Primer Premio de Contrapunto y Fuga, Primer
Premio de Clarinete, Premio Extraordinario de
Musica de Camara, Premio Mozart. Contactos
con Gustavo Becerra.

1957

— Accedit al Premio Samuel Ros.

1958

— Premio Extraordinario de Composicion.

1959

— Becario de Mduasica en Compostela. Sigue los
cursos de André Jolivet y Alexander Tans-
mann. Gran Premio de Roma. El 5 de Febrero
contrae matrimonio con Maria del Carmen
Ruiz.

1960

— ‘Residencia en Roma. Curso en la Academia
Santa Cecilia con Goffredo Petrassi. Encuen-
tro con Franco Evangelisti, Marcello Panni y
Jorge Peixinho. Curso en Darmstadt con Oli-
vier Messiaen y Bruno Maderna. Curso en la
Academia Chigiana de Siena con Sergio Celi-
bidache.
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1961

— Nuevo curso con Petrassi, Celibidache y Ma-
derna. Contactos romanos con Maderna. Cur-
so de mdusica cinematografica con Francesco
Lavagnino. Viajes a Viena, Paris y Alemania.
Encuentro con Karl-Amadeus Hartmann vy
Winfried Zillig.

1962

— Regreso a Madrid. Premio Nacional de Mdsica
por el «Cuarteto n. 1». Estreno de «Superficie
n. 1». Seleccionado en el concurso de la
SIMC italiana.

1963

— Actividad profesional como intérprete y com-
positor.

1964

— Primeros trabajos cinematogréficos. Bienal de
Musica Contemporanea de Madrid y | Festival
de América y Espafia.

1965

— IV Festival Interamericano de Musica en Was-
hington. Encargo del Aula de Cultura.
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1966

— Pensién de la Fundacion Juan March.

1967

— Premio de Juventudes Musicales a la mejor
obra del afio. Premio del Circulo de Escritores
Cinematogréaficos. |l Festival de Ameérica y
Espafia. Primeros trabajos electronicos.

1968
— Festival de la SIMC de Varsovia.

1969

— Premio del Circulo de Escritores Cinematogra-
ficos. Premio del Sindicato del Espectaculo.
Festival Otofio de Varsovia. Ars Nova Tage de
Niiremberg. Encargos de la Orquesta Sinf6ni-
ca de la Radio y Television Espafiola.

1970

— Viaje a Baden-Baden para el estreno de «Oda
fir Marisa». Premio del Circulo de Escritores
Cinematograficos.

1971

— Encargo para el XX Festival Internacional de
Granada.
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1972

— Profesor de Nuevas Técnicas del Conservato-
rio Superior de Mdsica de Madrid. Premio del
Circulo de Escritores Cinematograficos. Estre-
no de Impulsos.

1973

— Nuevas orientaciones compositivas. Encargo
de la Orquesta Nacional de Espafia.

1974

— Estreno de «Sinfonia en do».

1975

— Encargo de la Semana de Musica Religiosa de
Cuenca. Encargo de la Fundaciéon Juan
March. Concierto monogréafico de la Funda-
cion Juan March.
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ESQUEMA MUSICAL
DE LA EPOCA

1929

— Schonberg: «De hoy a mafia-
na». Alban Berg: «El vino».
Paul Hindemith: «Noticias del
dian. Oscar Espla: «La péjara
pintay.

1930

— Nacimiento de Luis de Pablo,
Cristobal Halffter y José Maria
Mestres-Quadreny. Strawinsky:
«Sinfonia de los salmos». An-
ton Webern: «Cuarteto op.22».
Darius Milhaud: «Cristobal Co-
I6n». Oscar Espla: «Canciones
playeras».
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1931

— Nacimiento de Xavier Benguerel, Agustin Ber-
tomeu, Sylvano Bussotti y Mauricio Kagel.
Mueren Karl Nielsen y Vincent d’Indy. Edgard
Varése: «lonisation». Albert Roussel: «Baco y
Ariadnay.

1932

— Arnold Schonberg: «Piezas opus 33».

1933

— Nacimiento de Leonardo Balada, Schonberg
emigra a los Estados Unidos. Hindemith:
«Matias el pintor». Olivier Messiaen: «La As-
censiony.

1934

— Nacimiento de Claudio Prieto y Vinko Globo-
kar. Prokofiev regresa a Rusia. Muerte de
Franz Schreker. Anton Webern: «Concierto
op. 24». Albert Roussel: «Cuarta sinfonia».
Dimitri Shostakovitch: «Katerina Ismailova».
Se funda la Orquesta Nacional de la Radiodi-
fusién Francesa.

1935
— Nacimiento de Peter Schat. Alban Berg: «Lu-
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lG» y «Concierto para violin y orquesta».
Arthur Honegger: «Juana de Arco en la ho-
gueran. Gershwin: «Porgy and Bess». Serge
Prokofiev: «Romeo y Julietan. Muerte de Paul
Dukas y Alban Berg.

1936

— Nacimiento de Gilbert Amy. Se celebra el
Festival de la SIMC en Barcelona. Schénberg
es nombrado profesor de composicion en Los
Angeles. Bela Bartok: «Mdusica para cuerda,
percusién y celestan. Arnold Schonberg:
Concierto para violin y orquestay.

1937

— Nacimiento de Miguel Angel Coria y Bo
Nilsson. Bela Bartok: «Sonata para dos pia-
nos y percusiény». Igor Strawinsky: «Concierto
Dumbarton Oaks. Muerte de Maurice Ravel,
Gabriel Pierné, Albert Roussel y Karol Szyma-

nowsky.

1938

— Anton Webern: «Cuarteto op. 28». Arnold
Schonberg: «Kol Nidrei».

1939

— Nacimiento de Francisco Cano y Heinz Holli-
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ger. Strawinsky y Hindemith emigran a los
Estados Unidos. Manuel de Falla marcha a
Argentina. Roberto Gerhard se instala en
Cambridge. Anton Webern: «Cantata op. 29».
Bela Bartok: «Cuarteto n.6». Ernesto Halffter:
«Rapsodia portuguesay.

1940

— Nacimiento de Jesus Villa Rojo. Bartok y
Milhaud emigran a los Estados Unidos. Olivier
Messiaen: «Cuarteto para el fin de los tiem-
pos». Anton Webern: «Variaciones para or-
questan. Joanquin Rodrigo: «Concierto de
Aranjuezy.

1941

— Nacimiento de Carlos Cruz de Castro. Luigi
Dallapiccola: «Canti di Prigionia». Goffredo
Petrassi: «Coro di Morti». Jesus Guridi: «Diez
melodias vascasy.

1942

— Nacimiento de Tomas Marco. Olivier Mes-
siaen publica «Técnica de mi lenguaje musi-
cal». Arnold Schonberg: «Oda a Napoleény» y
«Concierto para piano y orquesta». Joaquin
Rodrigo: «Concierto heréico». Muerte de Félix
Weingartner.
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1943

— Bela Bartok: «Concierto para orquesta». Paul
Hindemith: «Ludus tonalis». Luigi Dallapicco-
la: «Sex carmina Alcaei». Goffredo Petrassi:
«La locura de Orlando». Conrado del Campo:
«En la pradera». Joaquin Rodrigo: «Concierto
estion. Muerte de Serge Rachmaninoff.

1944

— Olivier Messiaen: «Harawi» y «Visiones del
Amény». Conrado del Campo: «Concierto para
violoncello.

1945

— Nacimiento de José Luis Téllez. Igor Stra-
winsky: «Sinfonia en tres movimientos». Anton
Webern: «Cantata n. 2». Benjamin Britten
«Peter Grimes». Bela Bartok: «Concierto para
piano y orquesta n. 3». Arthur Honegger:
«Sinfonia litargican. Oscar Espla: «Sonata
del sur» (Gltima version). Muerte de Bela
Bartok, Anton Webern y Pietro Mascagni.

1946

— Nacimiento de Arturo Tamayo. - Arnold
Schoénberg: «Trio». Pierre Boulez: «Sonati-
na». John Cage: «Piezas para piano prepa-
rado». Jesus Guridi: «Sinfonia pirenaican».
Muerte de Manuel de Falla.
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1947
— Arnold Schénberg: «Un superviviente de Var-

soviay. John Cage: «Sonatas e interludios».
Joaquin Rodrigo: «Cuatro madrigales amato-
rios. Se institucionalizan los Cursos Interna-
cionales de Darmstadt. Muerte de Alfredo
Casella y Reynadlo Hahn.

1948

Luigi Dallapiccola: «ll prigioneron». Olivier
Messiaen: «Sinfonia Turangalila». Pierre Bou-
lez: «Le soleil des eaux» y «Sonata n.2».
Karl-Amadeus Hartmann: «Simplicius Simpli-
cissimus». Joaquin Rodrigo: «Ausencias de
Dulcineay. Joaquin Homs: «Entre dues li-
niesy». Pierre Schaeffer inicia las experiencias
de musica concreta.

1949

Arnold Schonberg: «Fantasia para violin vy
pianoy». Olivier Messiaen: «Modos de valor e
intensidad». Henri Dutilleux: «Sonata para
piano». Joaquin Rodrigo: «Concierto galan-
te». Fernando Remacha: «Visperas de San
Fermin». Theodor Adorno publica «Filosofia de
la nueva musica». Muerte de Richard Strauss
y Joaquin Turina.

.

1950

Goffredo Petrassi: «Morte dell’aria». Pierre
Schaeffer y Pierre Henry: «Sinfonia para un
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hombre solo». Se crea en Colonia el primer
estudio de musica electrénica. Muerte de Kurt
Weill y Charles Koechlin.

1951

— Nacimiento de Francisco Guerrero. Igor Stra-
winsky: «The rake’s progress». Pierre Boulez:
«Estructuras para dos pianos» y «Poliphonie
X». Luigi Nono: «Polifonia-Monodia-Ritmica».
Darius Milhaud: «Simén Bolivary. Hans Wer-
ner Henze: «Boulevard de solitude». Ernesto
Halffter: «El cojo enamorado». Joaquin Ro-
drigo: «Sonatas de Castillan. Muerte de Ar-
nold Schénberg.

1952

— Luigi Dallapiccola: «Cuaderno de Anna Li-
beran. Karlheinz Stockhausen: «Kontra-
punktey. Earle Brown: «Folio». Jean Barra-
qué: «Sonata para pianoy. Xavier Montsal-
vatge: «Cuarteto indiano». Joaquin Rodrigo:
«Concierto-Serenata». José Mufioz Molleda:
«miniaturas Medievales». Cristébal Halffter:
«Antifona Pascual».

1953

— Nacimiento de José Ramén Encinar. Pierre
Henry: «Orfeo». Karlheinz Stockhausen: «Es-
tudios | y li». Luigo Nono: «Epitafio a Garcia
Lorcan. Xavier Montsalvatge: «Concierto bre-
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ve». Joaquin Rodrigo: «Musica para un cédi-
ce salmantino». Cristébal Halffter: «Concierto
para piano y orquesta». Muerte de Serge
Prokofiev, Conrado del Campo y Jesus Gar-
cia Leoz.

1954

— lgor Strawinsky: «In memoriam Dylan Tho-
mas». Edgard Varése: «Deserts». Joaquin
Rodrigo: «Fantasia para un gentilhombre». Se
funda el Domaine Musical de Paris. Muerte de
Charles Ives y Wilhelm Furtwangler.

1952

— Luigi Dallapiccola: «Canti di liberazione». Pie-
rre Boulez: «Le marteau sans maitre». Henri
Pousseur: «Quinteto a la memoria de We-
bern». lannis Xenakis: «Metastaseis». Gerardo
Gombau: «Siete claves de Aragén». Ernesto
Halffter: «Fantasia Galaica». Cristébal Halff-
ter: «Tres piezas para cuarteto de cuerday.
Muerte de Arthur Honegger.

1956

— lgor Strawinsky: «Canticum Sacrumy». Ernest
Krenek: «Spiritus Inteligentiae Sanctus». Oli-
vier Messiaen: «Pajaros exoticos». Hans Wer-
ner Henze: «El rey ciervo». Karlheinz Stock-
hausen: «Canto de los adolescentesy y «Zeit-
massey. Luigi Nono: «ll canto sospeso». Joa-
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quin Homs: «Via crucis». Luis de Pablo: «Ele-
gian. Cristébal Halffter: «Misa ducaly y «Dos
movimientos para timbal y orquesta». Muerte
Erich Kleiber, Walter Gieseking y Bartolomé
Pérez Casas.

1957

— lor Strawinsky: «Agon». Karlheinz Stockhau-
sen: «Gruppen». Mauricio Kagel: «Anagra-
may. Luigi Dallapiccola: «Concerto per la no-
tte di Nataley». Joaquin Rodrigo: «Midsica para
un jardin». Juan Hidalgo: «Ukanga». Muerte
de Jan Sibelius y Arturo Toscanini.

1958

— lIgor Strawinsky: «Threni»n. Edgard Varése:
«Poema electrénico». Luciano Berio: «Home-
naje a Joyce». Luigi Nono: «Cori di Didone».
Witold Lutoslawski: «Musica finebre». Juan
Hidalgo: «Caurga», Ramén Barce: «Cuarteto
n.1». Luis de Pablo: «Sonata». Nace el Grupo
Nueva Mdusica. Muerte de Adolfo Salazar y
Ataulfo Argenta.

1959

— Karlheinz Stockhausen: «Refrainy y «Zyklusy.
Gyorgy Ligeti: «Apariciones». Sylvano Busso-
tti: «Cinco piezas para David Tudor». Joaquin
Homs: «Sexteto». José Muiioz Molleda: «Sin-
fonia en la menor». Xavier Bengerel: «Cantata
d'amic i d'amat». Se crea Tiempo y Mdusica:
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Muerte de Bohuslav Martinu y Heitor Villa
Lobos.

1960

— Olivier Messiaen: Chronochromie». Hans
Werner Henze: «El principe de Homburgy.
Kzrystof Penderecki: «Trenos por las victimas
de Hiroshimay» y «Anakalsis». Pierre Boulez:
«Pli selon pli». Karlheinz Stockhausen: «Ca-
rré» y «Kontakte». Luciano Berio: «Cerclesy.
Mauricio Kagel: «Sur scéne». Luigi Nono:
«Intolleranza». Luis de Pablo: «Radial». Cris-
tobal Halffter: «Cinco microdormas» José Ma-
ria Mestres-Quadreny: «Mdsica de cama-
ra n.1». Muerte de Dimitri Mitropoulos vy
Jesls Arambarri.

1961

— lgor Strawinsky: «A sermon, a narrative, a
prayer». Hans Werner Henze: «Elegia de los
jévenes amantes». Witold Lutoslawski: «Jue-
gos venecianos». Gyorgy Ligeti: «Atmosferasy
Earle Brown: «Available forms I». Enrique
Raxach: «fases». Roberto Gerhard: «Cuarte-
to n.2». Luis de Pablo: «Glosa» y «Libro del
pianista». Cristobal Halffter: «Formantesy». Jo-
sé Maria Mestres-Quadreny: «Mdsica de ca-
mara n.2» y «Tramessa a Tapies». Claudio
Prieto: «Cuarteto». Muerte de Julidan Bautista.

1962
— Benjamin Birtten: «Requiem Guerrero», Gyor-
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gy Ligeti: «Aventuras». John Cage: «Atlas
eclipticalis». Karlheinz Stockhausen: «Momen-
te». Joaquin Homs: «El caminant i el mur».
Ramon Barce: «Estudio de sonoridades». En-
rique Raxach: «Estrofas». Luis de Pablo: «Po-
lary y «Prosodia». Cristébal Halffter «In ex-
pectatione Resurrectionis Domine». Angel Ar-
teaga: «Kontakion». Muerte de Bruno Walter,
Jests Guridi y Jaime Pahissa.

1963

— l|gor Strawinsky: «Abraham e lIsaac» y «El
diluvio». Witold Lutoslawski: «Tres poemas
de Henri Michaux». Gyorgy Ligeti: «Concierto
para violoncello». Kzrystof Penderecki: «La
Pasi6én segin San Lucas». Morton Feldman:
«De Kooning», Ramén Barce: «Parabolay, Mi-
guel Angel Coria: «Extension reflejan. Gerardo
Gombau: «Texturas y estructuras» Cristébal
Halffter: «Codex». Tomas Marco: «Triviumy.
Luis de Pablo: «Tombeau» y «Cesuras». Muerte
de Paul Hindemith, Francis Poulenc y Salvador
Baccarisse.

1964

— Gyobrgy Ligeti: «Lux aeterna». Oscar Espla:
«Sinfonia Aitana». Federico Mompou: «Im-
properiosy. Ernesto Halffter: «Canticum in P.
P. Johannes XXllI». Fernando Remacha: «Je-
sucristo en la Cruz». Ramén Barce: «Ab-
grund-Hintergrund». Cristébal Halffter: «Espe-
jos» y «Secuencias». Luis de Pablo: «Esce-
na». Se funda el Grupo Zaj. Se crea el
Festival de Royan.
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1965

— Olivier Messiaen: «Los colores de la ciudad
celesten. Hans Werner Henze: «El joven
Lord». Karlheinz Stockhausen: «Mikropho-
nie». Peter Schat: «Laberinto». Franco Dona-
toni: «Per Orchestra». Enrique Raxach «Sin-
tagma». Ramén Barce: «Nueve preludiosy.
Luis de Pablo: «Mdédulos I». Cristébal Halffter:
«Brechtlieder». José Maria Mestres-Quadreny:
«Conversa». Muerte de Edgard Varése.

1966

— lgor Strawinsky: «Cantos de Requiemy. Karl-
heinz Stockhausen: «Telemusiky». Pierre Bou-
lez: «Eclat». Jean Barraqué: «Chant aprés
chanty. Joaquin Homs: «En la meva mort».
Ramoén Barce: «Objetos sonoros». Juan Hi-
dalgo: «Los holas». Luis de Pablo: «lniciati-
vasy» y «Mddulos lI». Cristobal Halffter: «Sim-
posiumy. Juan Guinjoan: «Células 1». Tomas
Marco. «Jabberwocky». Muerte de Hermann
Scherchen y Carl Schruricht.

1967

— Karlheinz Stockhausen: «Hymnen». Gyorgy
Ligeti: «Lontano». Krzystof Penderecki: «De
natura sonoris». Ernesto Halffter; «Concierto
para guitarray. Joaquin Rodrigo: «Concierto
andaluz». Rodolfo Halffter: «Sonata Ill». Ra-
mon Barce: «Las cuatro estacionesy. Luis de
Pablo: «Maodulos Il y V» e «lmaginario | y 11».
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Agustin Gonzalez Acilu: «Dilatacion fonétican.
Gonzalo Olavide: «Indices». Gerardo Gombau:
«3 + 1». Cristobal Halffter: «Lineas y puntos»
y «Antiphonismoi». Tomas Marco: «Anna
Blume». José Maria Mestres-Quadreny: «Mu-
sica per a Anna» y «Engidus». Creacién del
Estudio Nueva Generacion. Muerte de Zoltan
Kodaly.

1968

— Karlheinz Stockhausen: «Aus den sieben Ta-

geny. Vinko Globokar: «Traumdeutungy.
Mauricio Kagel: «Hallelujahy y «Der Schall».
Luis de Pablo: «Hetereogéneo» y «Protoco-
lon. Joaquin Homs: «Presencies». Agustin
Gonzéalez Acilu: «Aschermittwochy». Cristébal
Halffter: «Anillos» y «Yes speak out». Tomas
Marco: «Aura». José Luis Téllez: «Noticias y
comentarios». Ramoén Barce: «Canada-Trio».
Angel Oliver: «Riflessi». Claudio Prieto: «Solo a
solo». Francisco Cano: «Cuarteto». Muerte de
Charles Miinch.

1969

Gyorgy Ligeti: «Ramificationsy. Karlheinz
Stockhausen: «Musik flir ein Haus». Krzystof
Penderecki: «Misa rusa». Luciano Berio: «Sin-
fonia» (versién definitiva). Mauricio Kagel:
«Unter Strom». Pierre Boulez: «Domainesy.
Helmut Lachenmann. «Air». Ramén Barce:
Muasica funebre». Luis de Pablo: «Quasi una
fantasia». Cristobal Halffter: «Oda» y «Fibo-
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nacciana». Toméas Marco: «Rosa-Rosae». Je-
sus Villa Rojo: «Musica para obtener equis
resultadosy». Francisco Cano| «Diferencias ago-
gicas» y «El pajaro de cobre». Muerte de
Ernest Ansermet.

1970

— Witold Lutoslawski: «Concierto para violonce-
llon. Karlheinz Stockhausen: «Mantra». Mau-
ricio Kagel: «Klangwehr». Gilbert Amy: «Cette
étoile enseigne a s’incliner». Krzystof Pende-
recki: «De natura sonoris II». Miguel Angel
Coria: Ludica». Luis de Pablo: «Por diversos
motivos» y «We». Claudio Prieto: «Algama-
ran. Tomas Marco: «Anébasisy y «Mysterian.
Cristobal Halffter: «Noche pasiva del sentido»
y «Cuarteto I, Memoria 1970». José Maria
Mestres-Quadreny: «Doble concert». Carlos
Cruz de Castro: «Menaje». Muerte de Roberto
Gerhard.

1971

— Karlheinz Stockhausen: «Trans». Mauricio Ka-
gel: «Stadtteather». Gyorgy Ligeti: «Melo-
dias». Krzystof Penderecki: «Ultrenya». Ge-
rardo Gombau: «Pascha Nostrum» y «Grupos
timbricosy. Xavier Benguerel: «Concierto para
dérgano». Ramén Barce: «Nuevas polifoniasy.
Luis de Pablo: «La libertad sonrie» y «Comme
d'habitudey. Cristébal Halffter: «Planto por las
victimas de la violenciay y «Requiem por la
libertad imaginada». Antén Larrauri: «Con-
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tigencias»: Agustin Gonzélez Acilu: «Ora-
torio panlinguistico», Gonzalo Olavide: «Cuar-
tetoy. Francisco Cano: «Vocum». Tomas Mar-
co: «Angelus Novus» y L'invitation au vo-
yage». Claudio Prieto: «El juego de la musica»
Jesls Villa Rojo: «Obtener variantes». Muerte
de Igor Strawinsky, Gerardo Gombau y José
Maria Franco. .

1972

— Krzystof Penderecki: «Partitan. Paul Méfano:
«Misa de los ladrones». lannis Xenakis: «Per-
sépolisy». Sylvano Bussotti: «Lorenzaccio» An-
ton Larrauri: «Espatadantza». Miguel Alonso:
«Tensiones» y «Nube-Musica», Joaquin Homs:
«Quinteto de vientoy. Jesls Villa Rojo: «For-
mas y fases». Claudio Prieto: «Nebulosa».
Angel Oliver: «Interpolaciones». Francisco
Guerrero: «Diapsélmata». José Ramoén Enci-
nar: «Homenaje a Cortazary.

1973

— Luciano Berio: «Concierto para dos pianosy.
Krzystof Penderecki: «Sinfonia» y «Concierto
para violoncelloy. Mauricio Kagel: «1898».
Ramon Barce: «Cuarteto Gauss» y «Sonata
Kupelwieser». Cristobal Halffter: «Concierto
para 6rgano» y «Gaudium et spesy». Luis de
Pablo: «Elephants Ivres | a IV». Claudio Prie-
to: «Reflejos». Tomas Marco: «Los mecanis-
mos de la memoriay y «Concierto-Guadianay.
Carlos Cruz de Castro: «Sincrénico». Francis-
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co Guerrero: «Noa». José Ramén Encinar:
Samadhi». Desaparece Alea. Muerte de Gian
Francesco Malipiero, Bruno Maderna, Jean
Barraqué, Otto Klemperer, Julio Gémez, y
Pablo Casals.

1974

— Karlheinz Stockhausen: «Indianerlieder». Mau-

ricio Kagel: «Mirum fiir Tuba». Krzystof Pen-
derecki: «Magnificaty. Cristébal Halffter:
«Procesional». Luis de Pablo: «Very gentle» y
«Le Prie-Dieu sur la terrasse». Xavier Bengue-
rel: «Capriccio stravagante». Francisco Cano:
«Sensorialy. Tomas Marco: «Transfigura-
cion». Agustin Gonzélez Acilu: «Libro de los
proverbios». Francisco Guerrero: «Jondoy.
José Ramoén Encinar: «Cum plenus forem
enthousiasmus». Muerte de Darius Milhaud, y
André Jolivet.

1975

Karlheinz Stockhausen: «Musik in Bauchy.
Mauricio Kagel «Mare Nostrum. Luciano Be-
rio: «Points in the curve to findy. Cristébal
Halffter: «Concierto para violoncello y orques-
tan, «Tiempo para espaciosy. Luis de Pablo:
«Al son que tocan». Jesus Villa Rojo: «Con-
certo grosso |». Ramén Barce: «Sinfonia en
nivel si bemol IV». Francisco Cano: «Conti-
nuo». Carlos Cruz de Castro: «Mixtitlan», «De
Nativitate». Joan Guinjoan: «Acta est fabula».
Tomas Marco: «Autodafé», «Ecos de Antonio



Machado». Muerte de Dimitri Shostakovitch,
Luigi Dallapicola, Boris Blacher y Gustavo
Pittaluga.
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CATALOGO DE OBRAS

Trio sonatina (1954) para Oboe, clarineta vy
fagot. Estreno: Madrid 1965.

Musica para quinteto de viento (1955) para
quinteto. Estreno: Madrid 1960:

Tres piezas para piano (1956) Estreno: Madrid
1956.

Triptico de canciones (1956) para voz y piano,
sobre poemas de Juan Ramén Jiménez. Estre-
no: Madrid 1956.

Cuarteto de cuerda n. 1 (1957, revisado en
1960). Dedicado al pintor Luis S&ez. Estreno:
Madrid 1959

Suite divertimento (1956) para orquesta de
camara. Estreno: Valladolid 1959.

Cancion y danza (1958) para piano. En homenaje
a Juan Cris6stomo Arriaga. Estreno: Bilbao 1959:
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Cuatro piezas infantiles (1959) para piano.
Dedicadas a su hija Cecilia.

Piccolo concerto (1959) paras violin y orquesta
de cuerda. Dedicado al pintor Manuel Alcorlo.
Estreno: Madrid 1962.

Constantes (1960) para voz, tres clarinetes y
percusion. Texto de Miguel Unamuno. Dedi-
cada a su padre. Estreno: Madrid 1964.

Sinfonietta progresiva (1961) para gran orquesta
de cuerda. Dedicada al pintor Zarco. Estreno:
Barcelona 1961.

Superficie n. 1 (1961) para cuarteto de madera,
cuarteto de cuerda, piano y percusion. Dedicada
a Enrique Franco. Estreno: Madrid 196Z.

Superficie n. 2 (1962, revisada en 1965) para
violoncello solo. Dedicada a Enrique Correa.
Estreno: Madrid 1965.

Espacios variados (1962, revisada en 1969) para
gran orquesta. Dedicada al arquitecto Emilio
M.? de la Torriente. Estreno: Barcelona 1962.

Superficie n. 3 (1963) para conjunto de camara.
Dedicada a Ernesto Wutehnof. Estreno: Madrid
1963. .
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Permutado (1963) para violin y guitarra. Dedicada
a su hija Liliana. Estreno: Madrid 1963.

Morfologia sonora (1963, revisada en 1967)
para piano. Dedicada a Pedro Espinosa. Estreno:
Cadiz 1973.

Mixturas (1964) para conjunto de camara. Dedi-
cada al pintor Lucio Mufioz. Estreno: Madrid
1964.

Episodio (1964) para voz de bajo, orquesta de
cuerda, trompeta y percusion. Estreno: Madrid
1965.

Heterofonias (1965, revisada en 1967) para
gran orquesta. Dedicada a Enrique Garcia Asen-
sio. Estreno: Guernica 1967.

Traza (1966) para cuatro percusionistas y piano.
Dedicada a Siegfried Fink. Estreno: Wiizburg
1966.

Mausicas de camara (1967) para 13 instrumentos.
Estreno: Madrid 1967.

Entrada procesional (1967) para coro mixto,

voces de nifios, pueblo, arpa, vibrafono, érgano
y timbales. Estreno: Pamplona 1967.

Dos canciones (1968) para voz y piano. Textos
de Pedro Salinas. Sin estrenar.

Continuo (1967-68) para piano. Dedicada a Car-
los Santos. Estreno: Madrid 1968.
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Jarraipen (1967) musica electrénica. Estreno:
Madrid 1967.

Cuarteto n. 2 (Superficie n. 4) (1968-69) para
cuarteto de cuerda. Dedicada a Ricardo Bellés.
Estreno: Madrid 1969.

Polifonias (1969) para cuarteto de madera y
quinteto de cuerda. Estreno: Barcelona 1969.

Oda fur Marisa (1970) para clarinete, trompa y
orquesta de camara. Dedicada a Marisa Marti-
nez Mariscal. Estreno: Baden-Baden 1970.

Relatividades (1971) para orquesta de camara.
Dedicada a la memoria de Ataulfo Argenta.
Estreno: Granada 1971.

Impulsos (1970-72) para gran orquesta. Dedi-
cada a Antonio Iglesias. Estreno: Madrid 1972,

Magnificat (1969) para coros de hombres e
instrumentos de metal. Estreno: Toledo 1969.

Pieza para organo (1972). Estreno: Barcelona
1973.

Arguia ezta ikusten (1973) para clarinete, piano
y percusion. Dedicada a José Luis Rojas.
Estreno: Renteria 1973.

Sinfonia en do (1974) para gran orquesta. Dedi-
cada a José M.? Franco Gil y Beatriz Cort.
Estreno: Madrid 1974.
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Liberame domine (1974) para bandonedn e
instrumentos. Dedicada a Alejandro Barletta.
Sin estrenar.

Presencia (1974) para cuarteto de cuerda y
piano. Homenaje a Gerardo Gombau. Estreno:
Santander 1975.

Per due (1974) para flauta y piano. Dedicada a
Rafael Lopez del Cid. Sin.estrenar.

Negaciones de Pedro (1975) para soprano,
baritono, coro y orquesta. Texto de Andrés
Pardo. Dedicada a la Semana de Musica Reli-
giosa de Cuenca y a su director Antonio
Iglesias. EStreno: Cuenca 1975.

Ayer... sofié que sofiaba (1975) para cuarteto
vocal y 16 instrumentistas. Texto de Antonio
Machado. Homenaje a Antonio Machado. Es-
treno: Madrid 1975.

Superposiciones variables (1976) para clarinete

y magnetofones. Dedicada a Jesls Villa Rojo.
Estreno: Royan 1976.

17






MUSICA RADIOFONICA

El Génesis, guion de Leocadio Machado. 1970.

Sépuma palabra, glosa a un texto de Pedro
de Lorenzo. 1971.

MUSICA PARA TELEVISION

«Simposium para la paz» de Mercero, «Un
nuevo rey Midas» de Mufiz y Lopez, «lLa
sota de bastos» de Carandell y Valcarcel,
«Homenaje a Juan del Encina» de Gala,
«Plinion de Garcia Pavon y jiménez Rico.

MUSICA TEATRAL .

a) Teatro Musical

«Quién quiere una copla del Arcipreste de
Hita» de Martin Recuerda. «La feria del
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come y callan de Mahas. «El cocherito
Leré de Montesinos y Lopez Aranda. «Platero
y yo» de Juan Ramoén Jiménez y José Hierro.

b) Muasica de escena

«Los siete infantes de Lara» de Lope de Vega.
«Numancia» de Cervantes. «El burlador de
Sevillan de Tirso de Molina. «El rey Lear» de
Shakespeare. «Medida por medida» de Sha-
kespeare-Llovet. «La paz» de Aristofanes. «Las
viejas dificiles» de Mufiiz. «Don Juan Teno-
rion de Zorrilla. «Las mujeres sabias» de
Moliere-Llovet. «El pajaro azul» de Maeterlink.
«Lisistrata» de Aristételes. «Hedda Gabler»
de lbsen. «El rufian Castrucho» de Lope de
Vega. «Noches de San Juan» de Lopez
Aranda. «El pequeiio principe» de Saint-
Exupery-Hierro. « Rueda de farsas» de Monte-
sinos. «Don Volpone» de Johnson, Bilbao,
lturri. «El cuaderno rojo» de Llovet. «El
hospital de los locos» de Valdivieso. «Re-
quiem por un girasol» de Diaz. «Fedra» de
Unamuno. «La reina y los insurrectos» de
Betti. «Sola en la oscuridad» de Knott. «La
murga» de Jiménez y Diaz Veldzquez. «La
llama» de Sainz.

MUSICA CINEMATOGRAFICA

«Nueve de lecciones de amor» de Zabalza.
«La barrera» de Herrero. «Dialogos de la
paz» de Font Espina y Felid. «Juguetes rotos»
de Summers. «Las salvajes en Puente San
Gil» de Ribas. «Maifiana de domingo» de

120



Jiménez Rico. «El arte de si.casarse» de
Font Espina y Felii. «El arte de no casarse»
de Font Espina y Felil. «Club de solteros»
de Herrero. «Nueve cartas a Berta» de Patino:
«El rayo desintegrador» de Cervera. «Tinto
con amor» de Montolio. «Si volvemos ‘a
vernos» de Regueiro. « El tesoro del capitan
Tornado» de Artero. «Dias de viejo color»
de Pérez Olea. «Camino de la verdad» de
Navarro. «El hueso» de Jiménez Rico: «El
cronicon de Jiménez Rico. «Del amor y
otras soledades» de Patino. «Urtain, rey de
la selva o asi» de Summers. «Es usted mi
padre?» de Jiménez Rico. «Espafiolas en
Paris» de Bodegas. «Condenados a vivir»
de Romero Marchent. «El gran amor del
conde Dracula» de Aguirre. «El jorobado de
la Morgue» de Aguirre. «Flor de santidady
de Marsillach. «La casa sin fronteras» de
Olea. «Sexy Cat» de Tabernero. «Vida con-
yugal sana» de Bodegas. «Toccata y fuga
de Lolitan de Drove. «Cuando el cuerno
suena» de Delgado. «Tormento» de Olea.
«Los nuevos espaioles» de Bodegas. «Mi
mujer es muy decente, dentro de lo que
cabe» de Drove. «La mujer es cosa de
hombres» de Yagiie. «Sex o no sex» de
Diamante. «Bolero de amor» de Betrii. «Tu
amiga Marilyn» de Galan. «Los buenos dias
perdidos» de Gil. «Pim, pam, pum... fuego»
de Olea. «La adultera» de Bodegas. «Corazoén
solitario» de Betril. «El espanto surge de la
tumba» de Auret. «El siervo de Dios» de
Navarro. «El love feroz» de Garcia Sanchez.

Numerosos documentales.
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DISCOGRAFIA

Superficie n. 1.—RCA.
Morfologia sonora.— Movieplay.
Arguia ezta ikusten.— Edigsa.
Entrada procesional.— Pax.

El cocherito leré.— Sintonia.
Platero y yo.— Audiens.

El pajaro azul.— Sintonia.

Ayer... soifié que sofiaba.—RCA.
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Angel Sagardia: «Misicos vascos» Aufiamendi
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Diversas revistas, diarios, programas, etc.

EDICIONES
Edition Modern de Munich: «Permutado».

«Superficie n. 1».

Edicion EMEC de Madrid: «Superficie n. 4».
«Traza». ' e
«Morfologia sonora».

Editorial Alpuerto de Madrid: «Arguia ezta ikus-
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El resto de las obras estan representadas por Mario
Bois, Paris.
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64/Ferrant, por José Romero Escassi,

65/ Andrés Segovia, por Carlos Usillos Pifieiro,
66/1sabel Villar, por Josep Melia.

67/Amador, por José Maria Iglesias Rubio.

68/Maria Victoria de la Fuente, por Manuel Garcia-Vifio.
69/Julio de Pablo, por Antonio Martinez Cerezo.

70/ Canogar, por Antonio Garcia-Tizén,

71/Pifole, por Jesis Barettini.

72/ Joan Pong, por José Corredor Matheos.
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74/Tomas Marco, por Carlos Gédmez Amat,
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77/Antonio Padrén, por Lazaro Santana,
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96/0rlando Pelayo, por M.? Fortunata Prieto Barral.
97/José Sancha, por Diego Jesls Jiménez,

98/Feito, por Carlos Arean.

99/ Go#ii, por Federico Muelas.

100/La posguerra, documentos y testimonios, Tomo |
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101/Gustavo de Maeztu, por Rosa M. Lahidalga.
102/X. Montsalvatge, por Enrique Franco,



103/ Alejandro de la Sota, por Miguel Angel Boldellou.
104/ Nestor Basterrechea, por J. Plazaocla.

105/ Esteve Edo, por S. Aldana.

106/ Maria Blanchard, por L. Rodriguez Alcalde.
107/E. Alfageme, por V. Aguilera Cerni.

108/Eduardo Vicente, por R. Fldrez,

109/ Garcia Ochoa, por F. Florez Arroyuelo.

110/ Juana Francés, por Cirilo Popovici.

111/Maria Droc, por J. Castro Arines.
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Esta monografia, sobra la vida y la obra
del compositor C. BERNAOLA, ha sido impresa en los Talleres
Grdficos R. Arsongo. Madrid.






obra se resienta de tradicionalismo
o caiga en una cierta provincialidad.
El lenguage y el aliento creativo de
Bernaola tienen vuelo universal, su
problematica es especificamente
espafiola y su base mas profunda
en intimamente vasca. A través de
este proceso, que es el de muchos
musicos de categoria universal,
Carmelo Bernaola ha alcanzado el
equilibrio perfecto entre su origen,
su entorno y la imprescindible uni-
dad de marcha de la musica culta
occidental.

Rebasada la frontera de los cua-
renta afios, la musica de Bernaola
se nos muestra en un momento de
extrema lucidez creativa y en una
madurez alcanzada por completo.
Por supuesto, el futuro puede depa-
raros aun grandes obras escritas
por él pero ya no son previsibles los
grandes virajes ni los desiquilibrios.
Por eso es el momento de repasar
su aportacion, una obra que puede
situarse entre las fundamentales de
la musica espafiola no sdélo en su
generacion, sino en todo el si-
glo XX. El propésito de este libro es
asi brindar una primera aproxima-
cion a un musico en activo, lo que,
sin detener por eso su marcha crea-
dora, puede aportar datos para el
conocimiento de lo ya hecho, datos
que balizan e iluminan en lo posible
el camino que adn queda por reco-
rrer y que, dada la personalidad de
Bernaola, estara cargado de impor-
tantes consecuencias.
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