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Prologo

Conozco a Daniel Moro Vallina (Oviedo, 1983) desde que este cursaba con
particular brillantez la licenciatura en H.2 y Ciencias de la Musica en la Uni-
versidad de Oviedo. Concluye estos estudios en 2009 y se incorpora a los de
master, con la idea de afrontar acto seguido la redaccién de la tesis doctoral. A
esos efectos, Daniel Moro solicitd y obtuvo, bajo la tutoria de quien suscribe,
una beca predoctoral, que disfrut6 durante los anos 2010-2014 en el marco del
Programa de Formacion del Profesorado Universitario.

Elegir a Carmelo Alonso Bernaola como tema de la tesis fue algo que Daniel
Moro siempre tuvo claro, entre otras cosas porque conocia y le gustaba su mu-
sica. Sin embargo, surgieron algunas dudas. Particularmente, me parecia que en
esa misma Generacion del 51 (pues en época y tendencias estéticas partiamos de
una plena convergencia de intereses) habia compositores sobre los que no exis-
tian apenas investigaciones, por lo que una tesis acerca de alguno de ellos relle-
naria una laguna historiografica, subsanaria acaso una cierta injusticia y, en fin,
tendria garantizada la originalidad que se solicita en estas tareas académicas.
Efectivamente, Bernaola ya habia sido objeto de diversas aproximaciones, en
forma de libros y articulos, desde tiempos bastante tempranos. Con todo, aun
cuando este tipo de materiales son valiosos e imprescindibles —sobre todo en
aspectos biograficos o contextuales y también por beneficiarse en muchos casos
de la propia cercania de sus autores a la figura del compositor—, ciertamente
no estan concebidos para entrar con profundidad en determinados aspectos del
lenguaje compositivo de Bernaola. De forma que, con esta perspectiva, el reto se
hizo mas dificil y, a la par, mas apasionante.

Para un proyecto asi fue preciso que entrasen en juego todas las ricas y va-
riadas facetas que definen el perfil investigador del autor de este libro. A su
formaciéon como musicélogo ha de sumarse su faceta de pianista (con titulo
superior de 2006) e incluso la de compositor de algunas musicas incidentales.
Ahora bien, la suma de todos estos sélidos cimientos formativos no explica el
resultado obtenido en este libro. Para entenderlo, el lector ha de saber que Da-
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niel Moro no solo es un trabajador incansable y una persona intelectualmente
muy inquieta y brillante, sino también el tipo de estudioso que no ceja hasta
obtener respuesta a las numerosas preguntas que le fueron saliendo al paso
en las diversas fases de su investigacion. A otros jévenes musicélogos hay que
espolearlos y animarlos para que avancen. A Daniel Moro, por el contrario, es
preciso frenarlo —y lo digo literalmente—, pues siempre esta un paso mas alla
del punto donde uno creia que se encontraba.

La defensa de la tesis doctoral de Daniel Moro sobre Carmelo Bernaola
tuvo lugar el dia 27 de julio de 2015. Fue un momento muy hermoso —con los
doctores Yvan Nommick, Julio Ogas y Belén Pérez Castillo en el tribunal— y el
punto culminante de una dedicacién intensiva durante el lustro anterior.

A partir de ese momento decisivo en la vida académica que es la defensa
de la tesis doctoral, empezo6 la proyeccion social de la misma en forma de con-
ferencias, entrevistas en diversos medios, articulos cientificos y de alta divul-
gacion, comunicaciones en congresos y dos broches de oro: el Premio de In-
vestigacion Musical «Orfe6n Donostiarra-Universidad del Pais Vasco» (2015)
y el Premio Extraordinario de Doctorado de la Universidad de Oviedo (2016).
Por supuesto, Daniel Moro no ha dejado de formarse y de investigar en ningtn
momento. Lo ha hecho, ademas, con una perspectiva internacional que le ha
llevado a realizar diversas estancias en centros fundamentales para el estudio
la misica contemporanea, como la Fundaciéon Paul Sacher de Basilea (2018),
por poner un ejemplo. Esa internacionalizacién se ha manifestado igualmente
en parte de su produccion cientifica. Asi lo prueban los trabajos aparecidos en
las prestigiosas revistas Il Saggiatore Musicale (2014) o Perspectives of New
Music (2017).

A mi modo de ver, una de las claves que dan consistencia a este libro es
que desentraiia la cocina compositiva del creador vasco. No basta con aludir a
su maestria y a su dominio del oficio. El profesor Moro descubre los mecanis-
mos constructivos que sustentan sus realizaciones, los juegos de simetrias, las
transformaciones motivicas, es decir, todo aquello que da coherencia y conti-
nuidad a una obra y que, en muchos casos, es una simple célula musical que
se multiplica y se modifica como en un organismo vivo y complejo. Para ello,
Daniel Moro pone en funcionamiento procedimientos analiticos bien contras-
tados, como la Pitch-Class Set Theory, tan til para buena parte de las musi-
cas postonales. O bien recurre al anélisis textural, sin olvidarse de los sugeren-
tes y numerosos detalles intertextuales que recorren la obra del compositor de
Otxandio.

Hay facetas, como la musica incidental (para cine o television) que se es-
tudian a partir de una muestra limitada, aunque muy representativa. Se so-
breentiende que constituye un tema aparte, tan amplio que daria para otro li-
bro. Por el contrario, lo aportado por el Dr. Moro sobre la labor de Bernaola
en cuanto a la teoria y la practica de la musica sacra, nos desvela una faceta
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que, sin ser la mas conocida ni la mas representativa del maestro, adquiere re-
levancia por el buen criterio desplegado en el complejo contexto de los debates
posconciliares sobre la musica en el templo.

Las etapas de formacion, consolidacion del oficio y madurez compositiva
de Bernaola estan magistralmente analizadas. Se detecta incluso que, en los
afos finales, el compositor innova menos y reitera mas, como reafirmandose
en la validez del lenguaje conquistado previamente.

Llama la atencidon que, pese a no haber conocido al compositor vasco, Da-
niel Moro ha sabido comprender mucho de su “humanidad” y de su caracter,
en parte por haber tratado con su viuda, sus amigos o algunos de sus discipu-
los, y en parte también porque en la misica de Carmelo A. Bernaola siempre
late la voz del hombre grande, cercano y hedonista que la compuso para le-
garla a las generaciones venideras. Con un libro como este de Daniel Moro, la
memoria de este vasco universal queda un poco mas protegida de las incurias
del tiempo y del olvido.

Angel Medina
Catedratico de Musicologia
Universidad de Oviedo






Introducciéon

1. El porqué de este libro

Junto con otros autores conocidos en el ambito nacional e internacio-
nal como Luis de Pablo, Cristobal Halffter, Agustin Gonzélez Acilu 0 Ramoén
Barce, el vizcaino Carmelo Alonso Bernaola! (Otxandio, 1929-Madrid, 2002)
fue un compositor cuya obra fue ampliamente difundida y programada en
Espafia. Su imponente catalogo de misica de concierto, cine, teatro y televi-
si6n y la versatilidad de oficio que demostrd a la hora de escribir para los gé-
neros mas diversos le convierten en uno de los miembros mas destacados de
la llamada «Generacién del 51». A pesar de que hasta la fecha se le han dedi-
cado cuatro monografias?, estas son de caracter fundamentalmente biografico
y no ahondan en aspectos necesarios para comprender mejor la producciéon
del compositor. Una de estas omisiones es el grado de influencia que determi-
nadas figuras internacionales jugaron en su estética. Otra, mas general, es la
falta de un analisis sistematico de la musica bernaoliana desde una metodolo-
gia definida.

El presente libro pretende responder a estas cuestiones3. Aqui nos centra-
remos en el catdlogo de su musica académica o de concierto, analizando mas

1 «Alonso» y «Bernaola» son los apellidos familiares del compositor. Sin embargo, siempre

prefirié que se le citase por su segundo apellido que por el primero, al considerarlo més im-

personal. Mantendremos esta decision a lo largo del trabajo, refiriéndonos al autor como Car-

melo Bernaola.

Estos titulos se recogen en el estado de la cuestion que abordamos al final del capitulo.

3 Este libro parte de nuestra tesis doctoral El compositor Carmelo Bernaola (1929-2002). Con-
textualizacién y andlisis de su obra en la vanguardia musical espaiiola, dirigida por Angel
Medina Alvarez (Universidad de Oviedo, julio de 2015).
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brevemente otros géneros como su producciéon audiovisual, sus obras reli-
giosas, o piezas funcionales como himnos y sintonias. El recorrido por la bio-
grafia de Bernaola nos permite ademéas entrar en aspectos importantes del
contexto musical espanol, tales como la recepcion del dodecafonismo, el seria-
lismo o la musica abierta; el papel jugado por las principales instituciones cul-
turales del franquismo y la transicion democratica; las polémicas en torno al
proteccionismo oficial de unos autores por encima de otros; los medios de di-
fusién de la musica de vanguardia en Madrid; o las politicas seguidas por enti-
dades como la Comisaria de Musica, el Aula de Musica del Ateneo o el Minis-
terio de Informacién y Turismo, entre otras. Si bien nuestro libro gira en torno
a la actividad compositiva de Bernaola, también pretendemos revisar un pe-
riodo concreto de la musica espafiola y resolver algunas de las incognitas que
se han ido filtrando hasta la actualidad.

La convergencia de varios enfoques a la hora de abordar la produccion de
un compositor es imprescindible en la musicologia actual. A lo largo de las si-
guientes paginas combinaremos el relato biografico, la atencion al contexto
histérico y cultural espafiol, el analisis musical practicado desde una meto-
dologia definida y la recopilaciéon de diversas fuentes hemerograficas que nos
permitan estudiar la recepcion de Bernaola en los medios. Este recorrido se
estructura en nueve capitulos. El primero, introductorio, trata sobre la con-
ceptualizacion de la Generacidn del 51 y algunas problemaéticas de la musica de
vanguardia, consustanciales a la carrera de nuestro autor. El capitulo segundo
se centra en los primeros afos del compositor, mientras que los cinco siguien-
tes estan dedicados al estudio diacrénico de su produccién. Finalmente, en los
capitulos octavo y noveno resumimos los principales recursos compositivos
bernaolianos (el «taller del compositor») y abordamos algunos de los topicos
que la prensa construy6 sobre su musica y su personalidad. El libro se com-
pleta con dos anexos que recogen el catdlogo completo de sus obras y una re-
copilacion de referencias hemerograficas que hablan de él.

Hemos acudido a diversas fuentes musicales, escritas y audiovisuales. En-
tre las musicales se encuentran, en primer lugar, las partituras y borradores
conservados en el fondo Carmelo Bernaola del Archivo Historico Foral de Biz-
kaia (AHFB). Este legado cuenta con 142 carpetas con diversos materiales. En
cuanto a las escritas, comprenden fuentes primarias de caracter inédito, pu-
blicaciones musicolégicas y fuentes hemerograficas que incluyen entrevistas,
perfiles y criticas de obras. La mayor parte de ellas provienen del propio do-
micilio del compositor en Madrid, y han sido facilitadas amablemente por su
viuda, Maria del Carmen Ruiz Morodo. Otras han sido consultadas en la Bi-
blioteca Nacional de Espafia, en la Biblioteca Municipal de Bilbao, y en la Bi-
blioteca de Mtsica Espafiola Contemporanea de la Fundacion Juan March. En
este ultimo centro hemos recopilado un total de 160 programas de mano con
estrenos del compositor, ttiles para reconstruir la recepcion de su musica por
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parte de la critica musical. También hemos podido disponer de varias graba-
ciones de sus obras, facilitadas principalmente por el Archivo Vasco de la M-
sica (ERESBIL). Por ultimo, hemos realizado diversas entrevistas a la viuda de
Bernaola, a antiguas amistades del compositor en Otxandio, y a dos alumnos
suyos en Vitoria: Gabriel Erkoreka y Zurifie F. Gerenabarrena.

Mencionamos asimismo la visita a centros extranjeros como el Archivio
Bruno Maderna de la Universidad de Bolonia, donde hemos consultado copia
de algunos borradores manuscritos del compositor italiano* con el objetivo de
establecer el grado de influencia que ejerci6 en Bernaola durante sus clases re-
cibidas en Darmstadt. Por su parte, en la Academia de Bellas Artes de Espafia
en Roma se encuentra la fuente primaria mas importante relativa a nuestro
autor, la Memoria de actividades que redacté como beneficiario del Premio
Roma. En ella explica la asistencia a las clases de composicion de Goffredo Pe-
trassi y Bruno Maderna; los cursos de direccién orquestal a cargo de Sergiu
Celibidache; el contacto con figuras como Boulez, Stockhausen o Earle Brown;
y los procedimientos de las obras compuestas durante el periodo que pasé en
Italia entre 1960 y 1962. Otros centros, como la Biblioteca Nazionale Centrale
de Roma, nos han proporcionado documentaciéon igualmente interesante en
relacion con esta etapa.

Gracias a la amable disponibilidad de la viuda del compositor hemos po-
dido acceder a su archivo personal. Este amplio conjunto de documentos com-
prende desde fuentes hemerograficas hasta textos inéditos, cartas, carteles y
anuncios de sus conciertos, partituras manuscritas de musica teatral y cine-
matografica, e incluso dibujos y caricaturas del autor. La consulta de este le-
gado ha sido imprescindible para elaborar algunos epigrafes, como el retrato
de la personalidad de Bernaola o su actividad como conferenciante y escritor.

Para abordar el estudio de la musica bernaoliana nos hemos inspirado en
dos metodologias: la Pitch-Class Set Theory, o teoria de conjuntos de clases
de altura, y algunos principios del analisis textural. Como ha senalado Carlos
Villar-Taboada, la PC Set Theory se ha convertido en un estandar en el am-
bito anglosajon para el analisis del repertorio atonal y dodecafénico®. Desde
los trabajos pioneros de Milton Babbitt a mediados de los afios cincuenta, la
estandarizacion del método ha sido llevada a cabo por Allen Forte. Su clasico
The Structure of Atonal Music es el principal manual que hemos utilizado®.

4 Se trata de focotopias realizadas a partir de los manuscritos originales conservados en la Paul
Sacher Stiftung de Basilea, Sammlung Bruno Maderna. Agradezco a Nicola Verzina el acceso
a dichos materiales.

5 VILLAR-TABOADA, Carlos. «De la técnica al significado: debates y modelos en torno al anéalisis
atonal». Mtlsica, ciencia y pensamiento en Espafia e Iberoamérica durante el siglo xx. Le-
ticia Sdnchez de Andrés y Adela Presas (eds.). Madrid, Ediciones Universidad Autonoma de
Madrid, 2013, pp. 161-205.

6 FORTE, Allen. The Structure of Atonal Music. New Haven, Yale University Press, 1973.
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En Espaiia pocos musicélogos han recurrido a esta metodologia, a excepciéon
de Villar-Taboada’, Agusti Charles® o Gotzon Aulestia®. Su adaptacién como
herramienta de anélisis nos permite explicar la particular técnica compositiva
de Bernaola, basada en la recurrencia de unos pocos intervalos que mediante
diversas operaciones son capaces de generar las doce alturas de la escala cro-
matica. Aqui adelantamos ya una de las principales aportaciones de este libro:
la teorizacion de la manera de componer de nuestro autor a través del analisis
transversal de sus principales obras.

El trabajo de Allen Forte sistematiza varios conceptos ttiles para el ané-
lisis atonal. La diferenciacion entre conjuntos y clases de conjuntos propia-
mente dichos, la localizacion de diversas Formas primarias siguiendo el lis-
tado codificado por Forte, la nocion de basic interval pattern (traducido como
«disefio intervalico basico»), o la observacion del vector intervdlico de un set
determinado apareceran con frecuencia en nuestros comentarios de las obras
bernaolianas. En cuanto a la aplicacién de algunos principios del método, los
libros de John Rahn'?, Joseph Straus! y Michiel Schuijer'? nos han sido de
ayuda. Mediante el primero hemos podido explicar no solo operaciones como
la trasposicién y la inversion, sino también la multiplicacion de las clases de
altura de una serie (utilizando la notacién numérica de 0 a 11) por un inter-
valo determinado. Por su parte, Schuijer expone tres fendmenos basicos de la
PC Set Theory que hemos tenido en cuenta a la hora de realizar el proceso de
reduccion y localizaciéon de Formas primarias: el principio de equivalencia,
por el cual dos o mas conjuntos son reducibles a la misma Forma por trasposi-
ciéon e inversion; el grado de similitud, que compara las clases de altura entre
dos conjuntos para localizar invariantes; y la inclusién de un conjunto en otro
mayor y viceversa, utilizando los términos «sub-conjunto» (subset) y «super-
conjunto» (superset).

En cuanto al analisis textural, hemos recurrido a las explicaciones genera-
les que Wallace Berry propone en su libro Structural Functions in Music, con-
cretamente en el capitulo «Texture»!3. El autor analiza la variabilidad de dife-

7 De este autor destacamos su tesis doctoral Las muisicas contempordneas en Galicia (1975-
2000): entorno cultural y estrategias compositivas, cuyo resumen puede consultarse en Re-
vista de Musicologia, XXX, 1 (2007), pp. 233-239.

8 CHARLES, Agusti. Andlisis de la milsica esparfiola del siglo xx: en torno a la Generacién del
51. Valencia, Rivera Mota Ediciones, 2002.

9 AULESTIA, Gotzon. Técnicas compositivas del siglo xx. 2 vols. Madrid, Alpuerto, 1998 y 2004.

10 RAHN, John. Basic Atonal Theory. New York, Longman Inc., 1980, pp. 103-105.

1 StrRAUS, Joseph N. Introduction to Post-Tonal Theory, 3.2 ed. New Jersey, Pearson Educa-
tion, 2005.

12 ScHUIJER, Michiel. Analyzing atonal music. Pitch-Class Set Theory and Its Contexts. Ro-
chester, University of Rochester Press, 2008.

13 BERRY, Wallace. Structural Functions in Music, 2.2 ed. New York, Dover Publications, 1987,
pp- 184-300.
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