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Analizamos uno de los géneros menos conocidos del compositor Carmelo A. Bernaola: su cre-
acion mdsico-religiosa, dividida en dos grandes categorias: piezas especificamente litdrgicas y
obras de libre inspiracion cristiana. Si bien ambos grupos surgen con una finalidad distinta, pre-
sentan interesantes similitudes en la construccién estético-musical, fruto de las consideraciones
que Bernaola escribié acerca del género litirgico en el marco posconciliar.

Palabras Clave: Mdsica espanola del siglo XX. Compositores vascos. Generacion del 51. Ber-
naola. Mdsica sacra. Vanguardia. Vaticano II.

Carmelo A. Bernaola musikagilearen generorik ezezagunetako bat aztertuko dugu, haren erli-
jio-musikaren sorkuntza, bi kategoria handitan banatuta: pieza espezifikoki liturgikoak, batetik, eta
kristau inspirazio libreko obrak, bestetik. Multzo biak bestelako asmoz sortzen badira ere, antzeko-
tasun interesgarriak dituzte eraikuntza estetiko-musikalean, Bernaolak kontzilio ondoko garaiko
genero liturgikoaz idatzi zituen gogoeten ondorioz.

Giltza-Hitzak: XX. mendeko musika espainiarra. Euskal musikagileak. 51ko belaunaldia. Ber-
naola. Eliz musika. Abangoardia. Vatikano ll.a.

Nous analysons I'un des genres les moins connus du compositeur Carmelo A. Bernaola: sa
création musico-religieuse, divisée en deux grandes catégories : piéces spécifiquement liturgiques
et ceuvres de libre inspiration chrétienne. Bien que les deux groupes émergent avec un but diffé-
rent, ils présentent d’intéressantes similitudes dans la construction esthético-musicale, fruit des
considérations développées par Bernaola au sujet du genre liturgique dans le cadre postconciliai-
re.

Mots-Clés : Musique espagnole du XXéme siécle. Compositeurs basques. Génération “du 51”.
Bernaola. Musique sacrée. Avant-garde. Vatican Il.
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INTRODUCCION!

La evoluciéon de la musica sacra occidental y sus posibilidades formales a lo
largo de su historia es un tema que ha interesado desde siempre a teéricos, litur-
gistas y compositores de todos los tiempos. Dos son |os principales ejes en tor-
no a los cuales gira esta evolucion: los géneros compositivos que podian consi-
derarse propios del templo; y la forma en que la musica debia servir al mensaje
cristiano, apoyando y realzando el significado de la palabra. Durante las seis pri-
meras décadas del siglo XX asistimos a numerosos cambios en la concepcion de
la musica religiosa, desde el impulso de Pio X por legitimar su identidad y nece-
saria solemnidad a la renovacién estética -y también ideoldgica- que se dio en
el marco del Concilio Vaticano Il (1962-1965). En Espana, muchos fueron los
compositores y musicélogos que se interesaron de una u otra forma por la mar-
cha de la reforma litdrgica, nombres como los de Miguel Alonso, Cristobal Halff-
ter, Joaquin Rodrigo, Ismael Fernandez de la Cuesta, Tomas Marco y Carmelo
Alonso Bernaola. Este Gltimo, considerado uno de los pilares de la vanguardia
espanolay a la vez incansable creador de bandas sonoras para peliculas, series
y programas radiofénicos, fue también un mdsico teérico y practico volcado en
la problematica real de la mdsica litlrgica. Esta faceta del compositor ha sido
practicamente olvidada y, si bien es cierto que su corpus musico-religioso no re-
presenta un alto porcentaje en su produccion total, es necesario volver a él y res-
catarlo del ostracismo para lograr una vision mas completa de este prolifico
autor. Tal es el objetivo del presente articulo.

1. ESTADO DE LA CUESTION

El que la musica sacra de Bernaola haya caido en el cajon del olvido por par-
te del publico y la critica especializada se refleja en la ausencia casi total de
estudios musicolégicos sobre esta importante parcela del musico vizcaino.
Encontramos someras referencias a sus composiciones religiosas en la reciente
y extensa monografia titulada Carmelo Bernaola: la obra de un maestro, a cargo
de José Luis Garcia del Busto (2004). Se trata de un libro-homenaje escrito dos

1. El autor del presente articulo es beneficiario de una Beca FPU de investigacion (afio 2010)

concedida por el Ministerio de Educacion, y estéa inscrito en el Proyecto Musica y cultura en la
Espana del siglo XX: dialéctica de la modernidad y dialogos con Hispanoamérica, cuyo investi-
gador principal es el Dr. Angel Medina Alvarez, catedratico de H® y Ciencias de la Mdsica por la
Universidad de Oviedo. El articulo resume el trabajo de investigacion La musica religiosa del
compositor Carmelo A. Bernaola (1929-2002) a la luz de la reforma conciliar, Trabajo final del
Master Mdsica, comunicacion e instituciones en la Espaiia contemporanea de la Universidad de
Oviedo. Dicho trabajo ha sido dirigido por el citado catedratico.
Los ejemplos musicales incluidos pertenecen a las partituras manuscritas de Carmelo Bernao-
la, conservadas en el Archivo Foral de la Diputacion de Vizcaya. Agradezco enormemente a Julen
Erostegi y Carmen Unceta-Barrenechea, directores del area de musica del citado Archivo, el
haberme proporcionado copia de las obras estudiadas; asimismo, doy las gracias a Jon Baglés
y Pello Leinena, director y jefe de la seccion de documentacion, respectivamente, de ERESBIL-
Archivo Vasco de la Musica, por facilitarme con inusitada rapidez el material documental rela-
cionado con la produccién religiosa del compositor.

218 Musiker. 18, 2011, 217-245



Moro, Daniel: La musica religiosa del compositor Carmelo A. Bernaola. Consideraciones a la luz...

anos después de la muerte del compositor, con una cuidada ediciéon y seleccion
de fotografias del musico y su entorno; sin embargo, no representa un estudio
cientifico de su obra y mucho menos de su produccion sacra, siendo mas bien
de tipo biografico o laudatorio. Mas breves pero interesantes comentarios sobre
este Ultimo género aparecen escritos a cargo de Jesls Maria Muneta (1978) y
Toméas Marco (1985).

Por el contrario, si nos acercamos a un estado de la cuestion mas general
sobre la vida, influencias y etapas estéticas de Bernaola encontramos una mas
que abundante bibliografia, pero de nuevo tampoco constituye un sélido punto
de partida para un analisis cientifico y exhaustivo de su faceta creativa. Desta-
camos no obstante las aportaciones de tedricos, compositores y criticos musi-
cales tan importantes como Ramén Barce, autor de la primera entrada sobre el
mUsico recogida en la Guia de la Musica contemporanea de Manfred Grater (Bar-
ce, 1966: 56-57); Tomas Marco, quien en su Mdsica espanola de vanguardia
sitla al compositor dentro de las corrientes del expresionismo, constructivismo,
objetualismo y aleatoriedad (Marco, 1970); Antonio Fernandez-Cid, quien lo cita
en sus dos guias dedicadas a la musica espafiola del siglo XX (Fernandez-Cid,
1963, 1973); Antonio Iglesias, responsable de la primera monografia sobre Ber-
naola (Iglesias, 1982); y el ya mencionado Garcia del Busto. Tanto Barce como
Marco apuntan respectivamente dos de los principales rasgos que caracterizan
la escritura musical de Carmelo Bernaola, y que creemos necesario recordar
pues reaparecen en varias de sus obras sacras: un trabajo fuertemente estruc-
tural combinado con un proceso de flexibilizacion del material, y un absoluto con-
trol a priori de los elementos -incluido el elemento timbrico- que conforman la
obra.

Aliigual que en el caso de las guias y compendios sobre musica espanola con-
temporanea, encontramos la voz Bernaola en numerosos diccionarios especiali-
zados, como The New Grove Dictionary of Music and Musicians (Franco, 1980:
614), Die Musik in Geschichte und Gegenwart (Heine, 1999: 526-531) o el Dic-
cionario de la Musica Espanola e Hispanoamericana (Torre y Garcia del Busto,
1999: 318-327). En todos ellos se repasa la vida del compositor y se incluye un
catalogo mas o menos exhaustivo de su produccién. Pero, lamentablemente, las
referencias o comentarios acerca de sus composiciones religiosas brillan por su
ausencia.

2. ALGUNAS CLAVES DE LA REFORMA LITURGICA

Antes de abordar la creacién musico-religiosa de Carmelo Bernaola es nece-
sario repasar brevemente las reformas llevadas a cabo en el seno de la Iglesia
Catélica durante el siglo XX, concretamente las que atafnen al rito litdrgico y a la
mdsica que lo acompana. Las profundas modificaciones llevadas a cabo por el
Concilio Vaticano Il influyeron a todos aquellos compositores que pretendieron
escribir una mdsica digna del culto. Estos cambios reformistas provenian de un
impulso anterior que podemos situar a finales del siglo XIX: el llamado Movi-
miento Litlrgico, corriente multiforme que cristalizaria en diversos lugares y cam-
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pos de actuacion, como la recuperacion del canto gregoriano por parte de la aba-
dia francesa de Solesmes o la creacion en Alemania de las primeras asociacio-
nes cecilianistas destinadas a mejorar la educacién musical en el ambito ecle-
siastico. En ambos casos el esfuerzo perseguia un objetivo comun: restaurar la
solemnidad y la esencia del canto cristiano, ante la contaminacién del género
profano -particularmente la mdsica teatral de corte belcantista- que habia
penetrado en el templo a comienzos del XIX.

El punto decisivo y que proporcionaria carta de identidad a estos esfuerzos
se da en 1903 con la publicacion del Motu Proprio “tra le sollecitudini”, de Pio
X, documento concebido por el Papa “como si fuese codigo juridico de la musi-
ca sagrada” (Otano, 1912: 83). En el documento, el pontifice consideraba la
musica como “simple parte de la liturgia y su humilde sirvienta” (Otano, 1912:
88), resaltando su caracter exclusivo y la estrecha relacion que debia guardar
con el texto cristiano. Es destacable la consideracion que se le da al canto gre-
goriano y a la polifonia clasica de los siglos XVI y XVII, resaltando que “una com-
posicion para la Iglesia sera tanto mas sagrada y litlrgica cuanto se acerque
mas en su desarrollo, inspiracion y sabor a la melodia gregoriana” (Otano, 1912:
90). Estos principios parecen mirar al pasado al tratar de restaurar la rigidez
solemne de siglos anteriores, y en parte es asi si tenemos en cuenta el grado de
profanizacién anterior. Pero hay un punto del Motu Proprio que representd un pri-
mer -aunque timido- intento renovador, y que en los siguientes documentos
papales crecera en importancia, erigiéndose como derecho y deber cristiano: la
activa y necesaria participacion de la asamblea de creyentes en el acto litlrgico.
Posteriores Papas como Pio Xl y Pio XIl insistiran en el papel activo de la con-
gregacion e introduciran el novedoso punto del uso de lenguas vernaculas, alu-
diendo a un mayor deseo de comunicacién con el mundo que culminara en el
Concilio Vaticano Il

Llega 1959y el Papa Juan XXIll anuncia la celebracién ecuménica, cuya comi-
sién preparatoria se forma al ano siguiente para realizar todo el trabajo que
suponia la reforma litdrgica. En 1963 se promulga la Constitucion Apostélica
Sacrosanctum Concilium, donde se lleva a cabo una reorganizacion completa
del mundo catélico: reformas en el calendario litdrgico, la forma de la misa, los
libros del culto, los sacramentos y por supuesto la musica sagrada y su papel en
el rito. Respecto a ésta, los principales puntos reformistas seran la citada acep-
tacion de la lengua vernacula, la introduccion de otros géneros musicales ade-
mas del gregoriano y la polifonia sacra, el fomento de la creacién de nuevas
obras en estilo moderno y la potenciaciéon de musicas populares de diferentes
culturas, tanto tradicionales como del ambito urbano. Pero hay un cambio deci-
sivo que afectara de raiz a la forma de concebir la muisica cultual: si bien los
documentos papales anteriores ponian el acento en la naturaleza de ésta, con-
siderada como ornamento de la palabra, el Vaticano Il propone estudiar su fun-
cion antes que su forma, pues esto es lo que realmente determina su razon de
ser en la celebracion liturgica. Asi, su objetivo funcional se concreta en crear un
nexo entre los principios abstractos del rito cristiano -la comunion, la salvacion,
la alabanza- y la asamblea de creyentes, generando una atmoésfera solemne y
ritual que ya no es simple ornato del mensaje cristiano. Todo ello sigue el espiri-
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tu pastoral y didactico que caracterizé al Concilio, deseoso de comunicacién con
una sociedad plural en la que tanto habia cambiado el sentimiento religioso.
Esta es la esencia de las premisas litdrgicas y compositivas que Carmelo Berna-
ola desarrollara desde el punto de vista de la practica musical.

A pesar de que la musica litdrgica fue un tema fundamental a tratar en la
Sacrosanctum Concilium y en la posterior Instruccion Musicam Sacram, de
1967, las normas reflejadas eran meras aproximaciones tedricas, sin ninguna
referencia a procedimientos practicos: ¢qué instrumentos se podian admitir en
el culto? ¢qué grado de participacion debia tener la asamblea? ¢como traducir
fielmente el sentimiento religioso de las oraciones latinas originales a los varios
idiomas ahora permitidos? La sustitucion del latin por lenguas de ambito nacio-
nal fue uno de los puntos mas polémicos discutidos durante las sesiones conci-
liares: no s6lo se ponia en juego la inteligibilidad del texto litlrgico, sino que se
cuestionaba el uso oficial de uno de los mayores simbolos de identidad ecle-
siastica. Este cambio, junto con la aceptacion de otras culturas musicales, fue
uno de los detonantes de la marcada polarizacion ideoldgica que tuvo lugar en
el seno de la Iglesia catblica en la época conciliar: ante estos ideales reformis-
tas, el sector conservador daba la voz de alarma arguyendo la progresiva pérdi-
da del patrimonio musical eclesiastico. Sin embargo, el ideal del Vaticano Il fue
el de conciliar ambas posturas, fomentando nuevas y variadas creaciones musi-
cales pero también haciendo todo lo posible por mantener el tesoro sacro musi-
cal a lo largo de su historia.

3. LA REFORMA CONCILIAR EN ESPANA

El deseo de cooperacion global entre paises que exponia la Constitucion vati-
cana, y que se tradujo en la creacion de mdltiples grupos y asociaciones orien-
tadas a la correcta aplicacion de las normas conciliares, provocd inevitablemen-
te que la separacion ideoldgica se incrementase en muchos de los paises cat6-
licos. En el caso espanol, los dos polos aparecieron a raiz de la creacion de las
dos principales asociaciones destinadas al estudio de la musica sacra: la Con-
sociatio Internationalis Musicae Sacrae (1963) y el grupo Universa Laus (1966).
Ambas nacen como respuesta a sendos articulos del capitulo VI de la Sacro-
sanctum Concilium, en los que se aconseja la creaciéon de asociaciones para el
fomento de la musica sacra y se pide a los compositores cristianos que cultiven
mas que nunca el género musical religioso (Pozo, 2007: 138-141). Un tercer gru-
po que nace en estos anos serad la Federacion Internacional Pueri Cantores
(1964), encargada de formar musicalmente a coros de todo el mundo. Estética
e ideolégicamente, la CIMS representaba el polo conservador de la balanza, al
defender el latin y los géneros mas tradicionales de la Iglesia. Para Higinio
Anglés, Presidente de Honor de la Consociatio, el abandono de la lengua univer-
sal eclesiastica representaba el punto de partida decisivo para la pérdida de la
unidad musico-religiosa de la Iglesia Catédlica (Pozo, 2007: 150). En el otro extre-
mo, el grupo fundado en Lugano, Universa Laus, fomentaba la linea progresista
que caracterizd al Concilio y, como éste, abogaba también por el estudio y con-
servacion del patrimonio musico-litdrgico en un intento de conjugar ambas visio-
nes. El papel jugado por esta asociacion fue sumamente relevante al ser res-

Musiker. 18, 2011, 217-245 221



Moro, Daniel: La musica religiosa del compositor Carmelo A. Bernaola. Consideraciones a la luz...

ponsable de organizar uno de los encuentros mas importantes sobre la cuestion
de la musica sagrada en Espana, la Semana Internacional de Estudios Psalliter
Sapienter de Pamplona. Estas jornadas, celebradas del 28 de agosto al 3 de
septiembre de 1967, tuvieron como tema central la funcion musical de cada
actor del rito litdrgico, y se distinguieron por su caracter interdisciplinar e inter-
nacional; de todas las actividades de la Semana, las obras que mejor pudieron
orientar sobre el camino a seguir en la nueva concepcion de la musica litdrgica
fueron tres misas programadas, cuyos nimeros fueron escritos por varios com-
positores espanoles del momento; Carmelo Bernaola seria el encargado de com-
poner el Procesional de entrada de la misa final, la Concelebratio Pontificalis
que cerrd el evento. Se trata de la (nica pieza religiosa del compositor editada
hasta la fecha?, y la que mejor representa sus consideraciones acerca de la
reforma musico-litdrgica. Volveremos a ella méas adelante.

A pesar de la falta de unidad entre las diversas asociaciones por los motivos
estéticos e ideolégicos antes comentados, hubo en nuestro pais una intensa
actividad cultural que propicié un mayor ambito de creacién y un dinamico inter-
cambio de diversas estéticas en el marco del templo, indicador del interés con
que fue recibida la marcha de la reforma litlrgica. Destacan por su peso y tra-
yectoria las Semanas de Mdsica Religiosa de Cuenca, que nacen ya en 1962. El
music6logo Antonio Iglesias -autor de la primera monografia bernaoliana- fue
el responsable de su creacion, y la importancia del evento no ha hecho mas que
crecer hasta la actualidad. Las semanas conquenses tuvieron un triple cometi-
do: dar a conocer las principales obras religiosas contemporaneas nacionales e
internacionales; rescatar musicas sacras olvidadas o arrinconadas de la historia;
y mantener un fuerte compromiso con la creacién musical espanola, a través de
encargos anuales dirigidos a destacados compositores nacionales. Enrique Fran-
co resumia este mliltiple cometido en su resena de la VIl edicion de 1969:

(...) resulta bello, muy bello, escuchar en unos dias tan varios capitulos de la historia
de la musica: lo medieval, lo renacentista, lo barroco, el postromanticismo -o pre-
expresionismo- de Mahler o las msicas novisimas, recién estrenadas, de Angel Arte-
aga y Xavier Montsalvage (Franco, 1969).

La presencia espanola en las Semanas fue enorme: Fernando Ruiz-Coca con-
tabilizaba, en su conferencia inaugural a la XVI edicién de 1977, mas de una
treintena de partituras nacidas como encargos especificos a personalidades
como Alberto Blancafort, Josep Soler, Federico Mompou, Fernando Remacha,
Manuel Angulo y Carmelo Bernaola, entre otros (Ruiz-Coca, 1977: 2). Para éste
dltimo, los encuentros conquenses fueron el marco donde estrenar sus dos
obras sacras mas ambiciosas, que revisten la forma de libre oratorio: Negacio-
nes de Pedro (1975) y Las Siete ultimas Palabras de Jesus en la Cruz (1984).
Apuntaremos ahora las principales ideas del Bernaola tedrico para comprender

2. La obra forma parte de una coleccion que recoge varias partes del Propio y del Ordinario
de las tres Misas celebradas, bajo el titulo Dios aclamado. Himnos procesionales. Madrid: Dis-
coteca Pax, 1969. Bernaola aparece junto a autores como Miguel Alonso, Fernando Remacha,
Antén Garcia Abril, Gerardo Gombau, Manuel Castillo o Cristébal Halffter.

222 Musiker. 18, 2011, 217-245



Moro, Daniel: La musica religiosa del compositor Carmelo A. Bernaola. Consideraciones a la luz...

mejor muchas de las caracteristicas que aparecen en éstas y otras de sus com-
posiciones religiosas.

4. LA OPINION DEL COMPOSITOR ACERCA DE LA NUEVA MUSICA LITURGICA

Senalabamos al comienzo de este articulo la falta de referencias sobre el
género musical bernaoliano que aqui nos atane. Existe no obstante un texto del
propio compositor en el que aborda interesantes soluciones practicas a los pro-
blemas teédricos derivados de la libertad compositiva que promovia el Vaticano .
Se trata de la ponencia “Posibilidades vocales e instrumentales en la musica
litirgica”, perteneciente a la V Decena de Mdsica de Toledo de 1973 y publica-
da en La Mdsica en la Iglesia hoy: su problematica (Bernaola, 1973: 69-84). Jun-
to a nuestro compositor participaron en el congreso toledano musicos vy liturgis-
tas ya citados como Miguel Alonso, Ismael Fernandez de la Cuesta, Cristobal
Halffter, Tomas Marco o Andrés Pardo. A pesar de los diferentes enfoques pro-
puestos, todos advierten que mucha de la musica que suena entonces en la Igle-
sia adolece de una falta de solemnidad ritual, con la inclusion de estilos de
moda como el neogregoriano, neorromantico, folk o beat. De nuevo lo profano
entraba en el templo, esta vez como consecuencia del mal entendimiento del
ideal conciliar de una comunicacién mas estrecha con la sociedad.

La citada ponencia gira en torno a dos aspectos fundamentales en la con-
cepcion de la musica propiamente litlrgica: la importancia y el tratamiento de la
palabra y el grado de participacion de la asamblea, junto con el uso del érgano
y otros posibles instrumentos en el templo. Bernaola afirma que la musica debe
estar subordinada a la palabra, elemento fundamental del rito -siguiendo a Pio
X-, y por ello los principios litdrgicos deben prevalecer en la mente del composi-
tor por encima de la propia forma musical. Por otra parte, la libertad promovida
por el concilio lleva al compositor a plantearse la utilizacion de modos vocales
insélitos -recitativos, parlati, murmullos, gritos-, caracteristicos de sus dos Ulti-
mas obras sacras.

Con respecto al uso de las lenguas vernaculas, Bernaola concede especial
atencion a la propia esencia musical del texto castellano. Segun el autor, el des-
conocimiento de la naturaleza ritmica del idioma lleva a componer obras voca-
les que no respetan los acentos prosoddicos o pasan por alto las posibilidades de
explotar la musicalidad de los fonemas castellanos. Siempre sirviendo al texto,
el ideal es una musica sencilla, sobria y funcional que permita al pueblo cantar
las oraciones de forma natural, casi como si estuvieran hablando; para ello -y
en este punto propone orientaciones de tipo practico- las melodias no deben
superar un ambito mayor de 5°, predominando motivos por grados conjuntos,
con féormulas cadenciales claras y lineas de recitado a la manera de los tonos
salmédicos gregorianos. En cuanto a los fragmentos polifénicos destinados al
coro, se privilegia el empleo de texturas homofénicas y silabicas, dentro de un
estilo similar al fabordén. Sobre las fuentes para la composicion de melodias,
Bernaola promueve la libertad de combinar (siempre con rigor) procedimientos
de la tradicién sacro-musical espaiiola -Victoria, Morales, Cabezdn- con giros y
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férmulas propias del folclore. Para Bernaola, las fuentes musicales del pasado
representan un modelo de inspiracion siempre a tener en cuenta.

Uno de los rasgos de la musica cultual -especialmente en los cantos perte-
necientes a la Misa- al que el compositor concede suma importancia es la utili-
zacion de las aclamaciones. Tanto él como Miguel Alonso, en su ponencia “La
creacién musical desde el Concilio Vaticano I1” (Alonso, 1973: 13-68), justifican
esta importancia: la asamblea, al entonar palabras como Aleluya, Hossana o
Amén expresan una unidad cerrada en si misma, a modo de invocacion o grito
donde lo que menos importa es el significado textual. Es la expresion pura de fe
0 jubilo de los fieles, y para su musicalizacion se recomiendan motivos o células
graduadas ascendente o descendentemente, favoreciendo un crescendo o dimi-
nuendo que refuerza respectivamente los sentimientos de entusiasmo o medi-
tacién por parte de la asamblea.

El texto bernaoliano finaliza con una escueta referencia histérica a la utiliza-
cion del 6rgano en el templo y sobre la posible inclusion de otros instrumentos
en la iglesia, especialmente los de cuerda frotada. A este respecto, nuestro musi-
co cita el caso de Pio XIl, gran aficionado del violin y defensor de su utilizacion
en el culto (Bernaola, 1973: 80). Mas que tratar la naturaleza de uno u otro ins-
trumento, el meollo de la cuestion se traslada a la utilizacion y funcién de éstos,
indicando que su eleccion dependera del propio factor sonoro, y por tanto expre-
sivo. Bernaola fomenta nuevas e insélitas combinaciones instrumentales
-marimba, timbales, fagot- que proporcionarian una identidad propia a la musi-
ca litdrgica, distinguiéndose de otros conjuntos orquestales estandarizados. En
un plano general, el compositor pone el acento en el poder sugestivo que posee
el timbre como captador de la atencion de los fieles; mas concretamente, indica
que la musica instrumental puede o bien servir de apoyo armoénico a la voz solis-
ta o bien proporcionar una textura contrapuntistica contrastante apoyando un
canto coral homofonico; por encima de todo, debe servir de realce a la palabra,
pero siempre desde un punto de vista estructural, priorizando la relacién entre
las células timbricas y los fonemas del texto.

5. LAS OBRAS RELIGIOSAS DE CARMELO BERNAOLA. FORMA, CARACTERIS-
TICAS Y RELACION CON LA REFORMA CONCILIAR

Todos los presupuestos tedricos que el compositor propone aparecen aplica-
dos unay otra vez en el conjunto de su musica religiosa. Nueve son las obras que
comprenden este grupo, mas una pieza -Liberame Domine, de 1974- no con-
servada en los principales centros que recogen los fondos del compositor, el
Archivo Foral de Vizcaya (Bilbao) y ERESBIL, Archivo Vasco de la Mdsica (Rente-
ria), pudiendo considerarse una composicion perdida. Hemos de recordar que
ninguna de las anteriores ha sido editada en partitura o grabacioén, a excepcion
del ya citado Procesional de Entrada.

Podemos clasificar el conjunto de estas composiciones en dos grandes cate-
gorias: obras de uso litlrgico, con una funcionalidad destinada a formar parte
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del Oficio o la Misa; y creaciones artisticas inspiradas libremente en fuentes
biblicas -principalmente fragmentos del Nuevo Testamento- y dirigidas a inter-
pretarse en la sala de conciertos. Un tercer grupo puede anadirse a esta dicoto-
mia, y son las obras que nacen para acompanar musicalmente programas radio-
fénicos de contenido sacro o piadoso. Todas ellas fueron en su momento encar-
gos por parte de instituciones o ciclos de conferencias y conciertos dedicados al
tema de la musica religiosa. Por razones de claridad, obviaremos seguir el orden
cronolégico de composicidén para presentar las obras en los dos grupos antes
mencionados, segln su funcionalidad.

5.1. Obras propiamente litirgicas: Communio (1960), Procesional de Entrada
(1967), Antifona y Magnificat (1969)

El 14 de febrero de 1960 Carmelo Bernaola llega a Roma, donde pasara una
estancia de dos anos decisiva en su formacion. La consecucion del prestigioso
Premio Roma, a cuyas pruebas se habia sometido en el Conservatorio de Madrid
el ano anterior, le garantizaba la permanencia en la Academia de Bellas Artes de
Espana en Romay mas adelante en la Academia Chigiana de Siena. Su principal
maestro en la capital italiana sera Goffredo Petrassi, de quien recibira cursos
sobre armonia, estructuras y formas musicales; tras él, Sergiu Celibidache y
Francesco Lavagnino seran sus siguientes profesores en las materias de direc-
cion orquestal y musica cinematografica, respectivamente. Quizas la obra mas
representativa de su estancia en Roma, y que define el final de una primera eta-
pa de formacion, sea el Piccolo Concerto de 1960, donde se abandona el len-
guaje tonal y Bernaola muestra su interés por la atonalidad y la técnica dodeca-
fénica schoenbergiana; ademas, su asistencia al ano siguiente a los Cursos de
Nueva Misica de Darmstadt le brindara un contacto directo con las corrientes
del serialismo integral y la aleatoriedad, procedimientos que el compositor ade-
cuara a su lenguaje estético y posteriormente modificara.

Estas tendencias reaparecen en varias de sus piezas religiosas posteriores,
pero no en este primer grupo de obras, en las que por motivos funcionales Ber-
naola mantiene en todo momento un lenguaje tonal: al estar destinadas a inter-
pretarse en el templo y formar parte de un oficio tan tradicional como la Misa,
una composicion de corte atonal no podria haber sido aceptada por razones
obvias. Son, pues, otras caracteristicas las que nos interesa aqui resaltar, como
por ejemplo el grado de aplicacion de las directrices conciliares, la relacion tex-
to-musica o la forma que presentan las intervenciones musicales de la asamblea
dentro del rito litargico.

Bernaola compone Communio el 26 de marzo de 1960, segln reza el auté-
grafo de la partitura manuscrita. Se trata de su composicion mas breve y senci-
lla, escrita en Mi ), Mayor y de apenas 28 compases de duracion. No hemos halla-
do resena hemerografica alguna respecto al estreno de la obra, pero José Luis
Garcia del Busto, en su citada biografia, menciona la existencia de una memoria
mecanografiada del compositor donde recoge las vivencias y experiencias de
esos anos, junto con la programacion de los cursos a los que asisti6. Aunque Uni-
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camente se menciona la obra como “una Comunién a tres voces de hombre, que
se ejecutd en la misa por el alma del pensionado de Arquitectura Sr. Gefaell (...)"
(Garcia del Busto, 2004: 69), es importante recordar el hecho de que el primer
maestro del compositor en Italia fue Petrassi, y su curso comenzaba con el estu-
dio y analisis de la polifonia renacentista. Habiendo Unicamente un lapso de
tiempo de mes y medio entre las primeras ensenanzas del maestro italiano y la
composicion de Communio, bien podemos considerarla como un perfecto ejer-
cicio armonico donde se plasman los diversos recursos vocales propios del
Renacimiento: homofonia, contrapunto estricto, cadencias con el tipico retardo
de 42, etc.

Desde el punto de vista de la relacion texto-musica, Bernaola respeta y real-
za los acentos prosodicos de la oracion latina Lux aeternam, texto de comunion
propio de una Misa de Requiem. Por ejemplo, en el compas 9 la apertura vocal
sobre la segunda silaba de aeternum subraya el acento, y la negra con puntillo y
corchea sobre la primera silaba de Domine en el compas 16 contribuye a la
acentuacion de la misma. Este Ultimo recurso ritmico es uno de los procedi-
mientos caracteristicos de la polifonia sacra renacentista a la hora de musicali-
zar palabras latinas esdrdjulas:
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Fig. 1. Communio, cc. 9-16. Bizkaiko Foru Aldundia - Foru Agiritegia

Es importante tener en cuenta la fecha de composicion de Communio: obra
anterior a las disposiciones reformistas del Vaticano Il, la utilizacién exclusiva del
latin y la presencia esporadica de fragmentos en contrapunto imitativo son pro-
pias de la concepcion de la musica litdrgica preconciliar. Sobresale sin embargo
el uso de pasajes silabicos en estilo homofénico, dirigidos a la claridad en el
entendimiento del texto. Este rasgo, junto con una estructuracion perfecta de los
acentos en la linea melddica, muestra la aplicacion practica de una de las pre-
misas tedricas que Bernaola apuntaba en su ponencia, siendo como ha sido un
autor preocupado por la musicalidad innata al idioma utilizado.
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En ninguna obra como en el posterior Procesional de entrada aparecen tan
claros los presupuestos estéticos del compositor en su concepcion de la musica
litdrgica posconciliar. La obra, como deciamos, naci6é destinada a formar parte
de la Concelebratio Pontificalis que cerrd la Semana de Pamplona de 1967. En
ella encontramos ejemplificadas muchas de las normas dictadas por el Vaticano
II: intervencion activa del pueblo a través de melodias sencillas y por grados con-
juntos, un lenguaje tonal que sin embargo no prescinde de disonancias coloris-
tas, una perfecta adaptacion melddica a la acentuacién del texto -ya en caste-
llano- y la intervencion de nuevos e inusitados instrumentos. El autdégrafo de la
partitura manuscrita indica que se trata de una obra para “solos, coros (arpa,
vibrafono, fagot, contrafagot y timbales) y 6rgano”.

Estructuralmente, este canto procesional consta de ocho secciones dife-
rentes englobadas en dos partes, y encomendadas al Coro, a dos solistas
-baritono y tenores en divisi-, al Pueblo o comunidad de creyentes y al Coro
de ninos. El ideal de una mayor participacion de la asamblea apuntado por el
Concilio queda demostrado en las ocho intervenciones destinadas a la comu-
nidad a lo largo de la partitura, alternandose con los demas actores de la cele-
bracion. Como en el caso de Communio, la obra no presenta ninguna innova-
cion desde el punto de vista arménico por las mismas razones de funcionali-
dad. Sin embargo, hay una presencia importante de escalas modales,
concretamente el modo lidio y mixolidio en las secciones destinadas al grupo
de ninos -Pueri Cantores- y al coro. El color gregoriano de estas partes con-
trasta con la definicion tonal de la musica encomendada a los solistas y sobre
todo a la asamblea, cuyo canto es el mas sencillo melédicamente en pro de la
sencillez musical, rasgo que Bernaola consideraba indispensable para la par-
ticipacion activa de los creyentes en el culto.

Desde el punto de vista armoénico, resulta de gran belleza la seccién coral que
abre el Procesional (compases 1-14), en el que un acorde de Sih M alterna, de
manera fluctuante, con una disonante 52 aumentada sobre el VIl grado rebaja-
do, formacion que resulta de una apoyatura simultanea en las cuatro voces. La
linea melddica nos recuerda en su ondulacidon a la cantilacion gregoriana,
moviéndose alrededor de las notas fundamentales de Si). Ademas, el estilo
homofoénico y silabico garantizan el cumplimiento de otro requisito de la musica
sagrada: la importancia de la palabra y su adecuada transmisién a la asamblea
por parte del coro especializado. Por otro lado, el problema del mantenimiento
del sentimiento religioso original -se trata de una traduccién del Salmo 85- en
un texto en lengua vernacula parece superado por el compositor: la constante
alternancia entre consonancia y disonancia en el comienzo de la obra (compa-
ses 2-6) expresa el sentimiento de suplica contenido en la letra, mientras que el
ascenso a un definido Fa M en el compas 7 simbolizaria la firme esperanza en
la bondad del Senor:
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Fig. 2. Procesional de Entrada. Seccion inicial del Coro, cc. 1-9. Bizkaiko Foru Aldundia - Foru
Agiritegia

Destacamos el interesante uso que el compositor hace de instrumentos tim-
bricamente sugerentes como los timbales o el arpa; asi, en la seccion destina-
da a los Pueri Cantores (compases 47-58), la utilizacion del arpa subraya el
color angelical de las voces infantiles, con un acompanamiento etéreo en pp de
tintes debussyanos. El color irreal y atmosférico que se consigue -sugerido
también por la utilizacién del indefinido modo lidio- establece una asociacion
entre el coro de ninos y los angeles celestes, subrayando ademas por el carac-
ter profético de la letra: todos los pueblos vendran a postrarse en tu presencia,
Serior.
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La ultima composicion que cierra este primer grupo de obras es la Antifona
y Maghificat, concebida para ser interpretada en la ceremonia de recepcién en
la catedral de Toledo del Cardenal Primado de Espana, Monsenor Vicente Enri-
que y Tarancén, el 28 de abril de 1969 (Garcia del Busto, 2004: 124). El estre-
no de esta obra pas6 completamente desapercibido, no hallando referencia
alguna en las fuentes hemerograficas disponibles. Ademas, la ausencia de la
fecha y firma del compositor en los dos manuscritos conservados en el Archivo
vizcaino prueba un escaso interés por resaltar su autoria, y quizas la razén haya
que buscarla en el hecho de tratarse de una partitura estrictamente funcional
o ritual, que seguramente no se volveria a interpretar tras su estreno. En esta
obra se recalca alin mas el deseo de una plena participacion de la asamblea
en sus numerosas intervenciones dentro del propio Magnificat, el canto carac-
teristico de los Oficios de Visperas. Su estructura esta formada por un elemen-
to variable del Propio del Tiempo -la antifona- y el elemento central, el himno
que simboliza el canto que La Virgen dirige a su prima Isabel, recogido en el
Evangelio de Lucas (1: 46-55). Bernaola musicaliza una fiel traduccion del tex-
to latino, y la antifona elegida es la Carta Paulina Ya no sois extranjeros ni foras-
teros (Efesios 2, 19-22).

La libertad conciliar en cuanto a la utilizacién de nuevas y diversas corrien-
tes estéticas esta representada en el elemento ritmico utilizado en la Antifona
-con una alternancia constante de pulsos binarios y ternarios en compases de
6/8,9/8,3/4y4/4-yen laindicacion de instrumentos como “timbal” y “trom-
peta” en ambos manuscritos de la obra. Sin embargo, el rasgo mas interesan-
te en relacion con las directrices vaticanas esta en los segmentos que el Pue-
blo canta a modo de respuesta alternandose con el Coro, utilizando la Gltima
frase con la que finalizaba la antifona: Cristo es la piedra angular. Estas sec-
ciones se alternan cada dos o tres versos del himno, y siempre en la tonalidad
de Fa M. Los versos aparecen en el tono relativo, Re m, y su contorno melédico
recuerda enormemente a los tonos salmédicos del canto gregoriano, concreta-
mente el Modo | o Protus auténtico: la melodia se mueve entre la ténica Re y la
dominante La, predominando motivos por grados conjuntos y un tratamiento
silabico que facilitaria al Pueblo su interpretacion. De nuevo observamos la
plasmacioén practica de las orientaciones tedricas que el compositor apuntaba
en su citada ponencia (Fig. 3).

5.2. Obras de libre inspiracion cristiana: Episodio (1964), El Génesis (1970),
Séptima Palabra (1971), Negaciones de Pedro (1975), Cantico (1984) y
Las Siete tltimas palabras de Jesiis en la Cruz (1984)

Este segundo grupo se caracteriza por poseer una finalidad radicalmente dis-
tinta a las anteriores: se trata de composiciones mas libres, que al no depender
de un oficio litdrgico especifico con una funcion y tiempo medidos presentan una
estructura mas flexible, aunque s6lo desde un punto de vista exterior. Aqui se
enmarcan las composiciones religiosas mas extensas de Bernaola, Negaciones
de Pedroy Las Siete Gltimas palabras. El lenguaje utilizado en todas ellas es ato-
nal, y presentan una serie de rasgos comunes a la estética utilizada por el com-
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Fig. 3. Antifona y Magnificat. Seccion de la Asamblea y el Coro, cc. 30-37. Bizkaiko Foru Aldun-
dia - Foru Agiritegia

positor en su musica sinfonica. Por ello, se puede trazar en ellas una clara evo-
lucion del estilo compositivo bernaoliano, desde un primer intento en Episodio
por adaptar el lenguaje dodecafénico y serial, a la progresiva organizacion del
material musical en células o motivos melédicos, ritmicos y timbricos. Hay tam-
bién una preocupacion creciente por la organizacion estructural, que llega a su
cota maxima en sus dos Ultimas composiciones, definidas por Tomas Marco
como obras “en las que el decurso musical adquiere una férrea légica interna y
una aplastante naturalidad exterior” (Marco, 1985: 20). Aparentemente, podria
pensarse que son obras completamente diferentes a las anteriores en su finali-
dad y estilo: veremos que en sus caracteristicas esenciales no difieren tanto de
las concepciones tedricas que Bernaola apuntaba acerca de la misica de uso
liturgico.

Como en obras anteriores, también el estreno de Episodio pasé inadvertido
para el publico y la critica de la época, dada la ausencia de resefias hemerogra-
ficas. Garcia del Busto nos indica que ésta nacié como encargo del Aula de Musi-
ca del Servicio Nacional de Educacion y Cultura de Madrid, y estrenada por un
grupo orquestal dirigido por Benito Lauret (Garcia del Busto, 2004: 112). La obra
fue finalizada el “20 de diciembre de 1964 en Madrid, a las 5 menos 5 de la
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madrugada”. Tanto Garcia del Busto como Tomas Marco la han visto como un
paso atras en la produccion de Carmelo Bernaola, un intento de adoptar un
serialismo expresionista que no cuajaria como sena de identidad del compositor;
el mismo Bernaola la consideré6 como una obra fallida, no incluyéndola en su
catalogo y sin un especial interés por la revision de la misma: asi lo demuestra
el manuscrito conservado de la pieza, escrito en trazos rapidos y con frecuentes
tachones. Sin embargo, debemos senalar qué procedimientos compositivos
estan aqui presentes ya que seran el germen de alguno de los rasgos mas dis-
tintivos del lenguaje bernaoliano.

Episodio musicaliza un pasaje del Evangelio de San Mateo (2: 1-18), que
narra el anuncio de los Magos de Oriente acerca del nacimiento del Mesias y la
posterior accion infanticida de Herodes. Tras una introducciéon en la cuerda, un
considerable grupo de percusion y el canto solista de dos trompetas, comienza
un recitado sin indicacion de altura, que corresponde a la parte del narrador del
fragmento biblico. Después de esta primera seccion aparece la voz solista -un
bajo- en la que se enmarcan las citas textuales del profeta Jeremias. Ya desde
el comienzo percibimos un fuerte cromatismo atonal, donde el concepto serial
esta incluido en la utilizacion de nueve notas diferentes en la cuerda, pero en dis-
posicion vertical. Con poco interés por el dogmatismo dodecafbnico, Bernaola
utiliza escasas veces la serie de doce sonidos completa, recurriendo a frecuen-
tes repeticiones intervalicas antes de completar la secuencia. El intervalo que
mas se repite y que sera el eje centralizador de toda la obra es una 52 disminui-
da o tritono, el diabolus in musica que prohibian los tedricos medievales debido
a su sonoridad disonante. El tritono se completa numerosas ocasiones con movi-
mientos de semitono en una u otra direccién, cuyo esquema esencializado es el
siguiente:
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Fig. 4. Esquema del 1° solo de Episodio, con el intervalo de 52 disminuida caracteristico

El intervalo caracteristico aparece tratado tanto horizontal como vertical-
mente. Un ejemplo de ello lo tenemos en los compases 65-67, donde Bernaola
organiza el tritono como la distancia que recorre paralelamente toda la cuerda
en glissando. La armonia disonante derivada del acorde, la propia disonancia del
tritono, la dindmica pp y la técnica instrumental deslizante contribuyen a ilustrar
el dramatismo del pasaje evangélico: “llanto y lamento grande: es Raquel que llo-
ra a sus hijos sin querer ser consolada (...)". La materia musical, para Bernaola,
debe seguir cumpliendo el objetivo de realzar el significado textual, indepen-
dientemente de estar inscrito en un lenguaje tonal o atonal:
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Fig. 5. Episodio, cc. 65-67. Bizkaiko Foru Aldundia - Foru Agiritegia

Por dltimo, destacamos el uso de variados instrumentos de percusiéon -caja,
bongos, platillos, tam-tam, tridngulo y campana-, que sin embargo intervienen de
manera casi puntillista, con la presencia de motivos asincopados breves y fuga-
ces. La dimension timbrica es entendida asi en forma de motivos o células que
se repiten, al igual que las recurrencias intervalicas; ambos elementos -timbre y
altura- dan coherencia a todo el discurso sonoro.

Las dos siguientes composiciones -Génesis y Séptima Palabra- pueden
englobarse en un grupo aparte, que corresponderia a los encargos de mdusica
incidental para programas radiofénicos de inspiracién cristiana, biblica o piado-
sa. Por este motivo, el limite entre el género musical religioso y la musica con-
cebida como banda sonora parece desdibujarse. Esta fusion de géneros es evi-
dente en El Génesis, diez imagenes musicales que ilustran secuencialmente los
momentos de la Creacion segln el Antiguo Testamento: el verbo, la luz, el agua,
la tierra, el fuego, el dia y la noche, las bestias, los animales sencillos, y final-
mente el hombre, ademas de una primera imagen introductoria titulada Como-
din. Cada seccién incluye una entonacién vocal de estas palabras en cinco idio-
mas diferentes, para lo cual Bernaola combina lineas melddicas con indicacion
de altura y adiestematicas. La obra estaba destinada al programa Génesis, Uno,
Uno, Once, Tres, creacion radiofonica de Leocadio Machado. No nos detendre-
mos en un analisis de la misma, ya que, a pesar de utilizar una fuente biblica, la
propia musica y su finalidad no admiten la perspectiva analitica que venimos
aplicando a la musica religiosa bernaoliana.
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El caso de Séptima Palabra es diferente. Con motivo de la celebracion de
Semana Santa del afo 1971, RNE ide6 una programacion especial que se pro-
longaria del 4 al 11 de abiril, con retransmisiones de eventos de diversa indole,
entre los cuales estaban los conciertos de la X Semana de Mdusica Religiosa de
Cuenca y un programa especial, Siete Palabras, emitido el dia 9 Viernes Santo.
Varios articulos de prensa subrayaron la importancia y originalidad de este pro-
grama (S.n., 1971a; 1971b), consistente en siete creaciones literarias inspiradas
en las correspondientes Palabras pronunciadas por Jesus en el momento de la
crucifixion, y cuya glosa musical se encargd a siete compositores espanoles.

La partitura bernaoliana, basada en la Ultima de estas Palabras, se diferen-
cia fundamentalmente de la anterior al tratarse de una obra completa en si mis-
ma, ideada mas bien como “musica pura” que como mera ilustracion de un tex-
to. Su posicién temporal en el programa radiofonico lo atestigua, ya que se situa-
ba tras la lectura de la elaboracion literaria, no acompanando a la misma.
Séptima Palabra esta fechada por Bernaola el 6 de marzo de 1971 en el original
manuscrito, donde se detalla su variada plantilla instrumental: flauta, flautin,
flauta en Sol, fagot y contrafagot; trompas, trompeta, trombén y tuba; piano; tim-
bales y percusion -de nuevo campanas, tam-tam, triangulo-, y un grupo reduci-
do de cuerda.

La estructura de la pieza esta ideada en forma de arco: de los 50 compases
totales, los primeros 27 se encaminan a un primer climax sonoro, donde reapa-
recen —como en Episodio- intervalos de semitono reiterativos, en ostinato, en
las secciones del viento madera y metal. En general, el discurso melddico no
supera un ambito de 52, y su perfil sinuoso nos recuerda al tratamiento del reci-
tativo gregoriano, pero inscrito ahora en un lenguaje atonal y fuertemente cro-
matico. El ambito reducido y severo de las melodias con intervalos recurrentes
de 22 y 32 se combina con un aire de marcha flnebre, a la manera de las pro-
cesiones nazarenas, en los repicantes tresillos del timbal. Tras el citado climax,
la intensidad cae bruscamente en el momento que aparece la palabra: en tus
manos encomiendo mi espiritu. Sorprendentemente, Bernaola prescinde de la
voz y la frase es esencializada en el canto simultaneo e inusual de las flautas y
contrabajos, ambitos limite de la orquesta: la secuencia ritmica utilizada sigue a
la perfeccion la disposicion silabica de la frase: por ejemplo, en la palabra espi-
ritu el motivo ritmico es negra con puntillo-corchea-blanca, disposicion que ya
citdabamos en Communio como un antiguo recurso musical a la hora de realzar
las palabras latinas esdrujulas.

El control ritmico y la férrea construccién mediante motivos repetidos con-
trastara con el elemento mas novedoso de la obra, tanto desde el punto de vis-
ta compositivo como de la propia grafia musical: Bernaola introduce a partir del
compas 37 trece segmentos musicales breves y concisos, diseminados en varias
alturas de la partitura y sin indicacion métrica. Su interpretacion se vuelve flexi-
ble al indicar diferentes tiempos de espera entre uno y otro o, literalmente,
“cuando se vayan extinguiendo los anteriores”, tal como aparece en el manus-
crito original. La repeticion ad libitum simboliza el elemento aleatorio de la sec-
cion, que podemos inscribir en lo que varios compositores de la Generacion del

Musiker. 18, 2011, 217-245 233



Moro, Daniel: La musica religiosa del compositor Carmelo A. Bernaola. Consideraciones a la luz...

51 denominaron “musica flexible”: una “combinacion aleatoria del material
sonoro cuyo elemento de indeterminacion es el discurso temporal o ritmico, que
varia de una interpretacion a otra sin afectar a la estructura general de la pieza”
(Marco, 1983: 310). Piezas anteriores del compositor, como Espacios variados
(1962) o Morfologia sonora (1963), ya habian seguido este procedimiento
ampliamente. En el caso de la obra que aqui nos ocupa, el cromatismo y los
intervalos de 22 y 32 caracteristicos de la primera mitad reaparecen en muchos
de los trece segmentos o células, y dan coherencia a todo el conjunto:

Violas Campana Piano
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Fig. 6. Reduccion intervalica de las Violas (c. 39) y los Segmentos 1, 2, 3, 7y 7" respectiva-
mente

Séptima Palabra resume tres rasgos caracteristicos del lenguaje compositivo
bernaoliano, plenamente asentado en estos anos: primero, el contenido sonoro
se construye mediante pequenos segmentos melddicos y armoénicos a modo de
collage, de influencia stravinskiana, y a partir de estas células y sus combina-
ciones se construye la forma; éste es el rasgo principal de la corriente del cons-
tructivismo, a la que se adscribié el compositor; segundo, la organizacién de altu-
ras parte de pequenas series o fragmentos de serie, conjuntos intervalicos recu-
rrentes que estructuran y dan coherencia al discurso; y tercero, la utilizacion de
segmentos y elementos aleatorios flexibilizan la rigidez estructural derivada de
los anteriores procedimientos.

Llegamos ahora a las obras de inspiracion cristiana mas extensas y fasci-
nantes de Carmelo Bernaola, sus oratorios Negaciones de Pedro y Las Siete dlti-
mas Palabras de JesUs en la Cruz. Como apuntabamos, ambas nacen como sen-
dos encargos de la Semana de Mdsica religiosa de Cuenca, y han sido las com-
posiciones religiosas del autor que mas se hicieron eco en el publico y la critica
del momento. Debido a su extension -aproximadamente media hora de dura-
cion- nos es imposible realizar un analisis completo de cada una de ellas: pres-
taremos atencién no obstante a los diferentes recursos estructurales, modos
vocales y perfiles melédicos que Bernaola ofrece en ambas, y que demostrara
que a pesar de su supuesto lenguaje vanguardista reaparecen las mismas pre-
misas tedricas apuntadas por el compositor.

Negaciones de Pedro fue estrenada el 28 de marzo, Viernes Santo, en la con-
quense Iglesia de San Miguel, marco habitual para los conciertos de las Sema-
nas. El encargo bernaoliano convivié con el estreno de obras como Himnos de
los nedfitos de Qumram, de Rodrigo, Salmo n® 129 de Milhaud o la Pasién segun
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San Juan de Bach, entre otras (Sanchez-Pedrote, 1975). Esta muestra da cuen-
ta de la 6ptica mdltiple que las programaciones de las Semanas de Cuenca pre-
tendian, mirando al pasado y al presente musical. La obra, ideada para soprano,
baritono, coro mixto y orquesta recibiria criticas muy positivas: Ruiz-Coca desta-
caba su enorme fuerza dramatica al estilo de los viejos oratorios en la utilizacion
de recursos corales como gritos y rumores sobre la cantilacion coral; por su par-
te, Antonio Fernandez-Cid senalaba la deliberada creacion de una atmosfera de
confusion e inestabilidad sonora en las voces que representan al Pueblo (Fer-
nandez-Cid, 1975). En sus notas al programa, el propio Bernaola hacia las
siguientes consideraciones sobre su composicion, recogidas en el libro Cuenca
1962: renacimiento de la musica religiosa espanola:

(...) el verdadero protagonista de la obra es el coro, que ademas de poseer la princi-
pal mision de conducir la narrativa del hecho evangélico, ejerce otras diversas fun-
ciones en el conjunto de la obra (...) en cuanto a la orquesta, su misién se circunscri-
be a otorgar determinados aspectos sonoros, o de “atmoésferas”, a las distintas situa-
ciones que el texto nos va presentando. Premeditadamente, se ha evitado su
protagonismo. No existe en ella virtuosismos técnicos, ni mezclas instrumentales pre-
viamente estudiadas, ni ordenaciones timbricas, etc. Se ha buscado un tratamiento
tosco, primitivo, rural (Muneta, 1978: 318-319).

Bernaola asume la mision de explotar y estudiar las posibilidades vocales
del coro en cuanto a su musicalizacién, la adaptacion a las palabras, los modos
expresivos, el perfil melddico, etc., subordinando el perfecto dominio orquestal
e instrumental que ya poseia. El texto utilizado es una elaboracion a partir de
varios pasajes del Evangelio seglin San Mateo, que narran la confesion de
Pedro (16:13-20), la prediccion sobre la conducta de los discipulos (26: 30-35)
y la triple negacion de Pedro acerca de su vinculo con Jesus de Nazaret (26: 69-
75). La creacion literaria corrié a cargo del citado Andrés Pardo, miembro del
Secretariado Nacional de Liturgia y figura destacada en el largo proceso de tra-
duccion y creacion de textos religiosos en castellano. Bernaola indicaba en esas
notas al programa que fue él quien le sugiri6 la idea de escribir una composi-
cion sobre el sugerente pasaje evangélico, que combina la figura del narrador
-soprano y coro-, las citas de Pedro negando los hechos -baritono- y la reac-
cion del pueblo, personificada también en el grupo coral. EI compositor explica
que es la propia articulacion del texto la que proporciona a la obra su estructu-
ra formal: “la primera es una introduccién climatica; la segunda evoca el hecho
histérico, y la tercera plantea el proceso que se hace a los acusadores de
Pedro” (Muneta, 1978: 318).

JesuUs Maria Muneta lleva a cabo un somero analisis de la estructura y de los
rasgos mas impactantes del oratorio bernaoliano en su citado libro (Muneta,
1978: 313-323). Estructuralmente, indica que la Introduccién “climatica” -es
decir, la creacion de una atmésfera introductoria que preludie el significado
expresivo de la obra- incluye el coro inicial (compases 1-29); tras ella, el Desa-
rrollo se presenta en dos partes bien definidas: la Evocacion del hecho histérico
(compases 30-132) y el Proceso a los acusadores de Pedro (compases 133-
214); finalmente, la Conclusion incluye los compases 215-236. En la primera
mitad del desarrollo, la masa coral sobresale musicalmente expresandose de
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forma polivalente: encontramos contrapunto, homofonia, murmurio, parlati o
incluso gritos, formas diversas que Bernaola posibilitaba ante la progresiva liber-
tad musical promovida por el Vaticano Il. La presencia del estribillo instigador
hacia Pedro jCobarde, cobarde! jNegador! es sumamente dramatica, y segln
Muneta “simboliza desde el exterior la acusacién que se hace al apéstol” (1978:
315). El desplazamiento métrico de las sucesivas entradas vocales provoca un
efecto heterofonico que representaria a la multitud vociferante; este procedi-
miento aparecera mas desarrollado en su posterior oratorio (Fig. 7).

El empleo de series e intervalos fuertemente disonantes esta mas presente
que en obras anteriores. Aparecen secuencias mas o menos estrictas de cinco o
seis sonidos en las partes instrumentales, especialmente en la Introduccion y la
primera mitad del Desarrollo. Muneta (1978: 321) nos brinda un ejemplo de ello
tomando el compéas 17, en la que una misma serie (Sih-La hb-Mi-Re-Do-Fa) arti-
cula las repeticiones ad libitum de los motivos melédicos en la cuerda, el viento
madera y el coro de la siguiente forma: en los violines las seis exposiciones de
la serie comienzan cada una sobre la Ultima nota de la anterior; en la madera,
se repiten en ostinato tres alturas diferentes que son las UGltimas tres notas de la
secuencia; y por Gltimo, el coro presenta la serie entera pero en disposicion ver-
tical, simultdneamente. Ademas, si ordenamos la serie por grados conjuntos
(Sih-Do-Re-Mi-Fas-La}) obtenemos la escala de tonos enteros, disposicion que
Bernaola utilizara en numerosas ocasiones como una forma de alejarse de todo
atisbo tonal.

[ , ! .
L i —— —
jl’aim e 7 _"i' = o ——— : it 25 ;, t F: S J@
i L - o=
I lCo b - |de g bu - &t w pe | dot €0 o
- T T T = T =
i —r— T T n: T r'i' T T T ¥ i T
=== = T}
:\.ul:’ . .
g . T T —
ﬂ = T } ¥ T ™ s : T é.?l ;:,‘-_
SR : P ====C % Tt
,uj,; 2 &mﬁ&o{@%u de Ve o dor Bo
v ! -
= e e ———
T = ===
i L
== : /- —p= = e e T ;
L ‘I"‘ L ‘f H E + e 1 1 i &L bj’ a"‘
wlo  —| bu de - o b - Ne t
it L 8 ! I.
: = =t : S : ==
i -._' o - bul Ei{, Co | boa ~ & Ne
— o U]
. &ga Y] o he 4t 19 S
' 1 } ¥ i TE— f t : t t
xl"lr Tod (o - T - - 5 - -
7 1700 Baf & Co baw 00 ¢ pa @ = €0 dm dL
| ¢ -
1] : s .
i =T == e : e'.
|j I 7 i 0o '8 ! " g 5
| all Lo b de € bue ae Ne | o

Fig. 8. Negaciones de Pedro. Fragmento inicial del canon vocal, cc. 31-34. Bizkaiko Foru Aldun-
dia - Foru Agiritegia
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En cuanto al tratamiento vocal, predominan los pasajes monoliticos a seis u
ocho voces, con melodias circulares sobre intervalos de 22 o 32 Este trata-
miento severo, homofdnico y vertical del coro contrasta con fondos moviles ins-
trumentales y repeticiones de células motivicas ad libitum en flautas y violines.
En las partes solistas, Bernaola prescinde de arias virtuosisticas, propias de los
oratorios tradicionales, para introducir melodias cerradas que no superan el
ambito de 52, reiterando los mismos intervalos disonantes y fluctuando alrede-
dor de una o dos alturas; de nuevo, se acercan en su esencia a la cerrada y
estructural salmodia gregoriana, pero utilizando el cromatismo con plena liber-
tad. También el coro presenta este perfil melédico reducido con ocasionales
saltos de tritono, como por ejemplo en los compases 31-36, en los que ademas
se establece un triple canon entre sopranos-contraltos, entre los dos grupos de
tenores y asimismo entre los bajos. Para Muneta, dicho procedimiento demues-
tra “la conjugacion de una melodia de corte atonal con un engranaje clasico”
(1978: 314) (Fig. 8).

En la conclusién de la obra el coro presenta un tratamiento polifénico de
mayor amplitud, organizado en sucesivas entradas vocales a las que se suma
toda la plantilla orquestal en los 4 compases finales. La estructura armoénica se
crea aqui de forma horizontal, mediante la acumulacion de alturas fijas y muy
cercanas entre si. La progresion sonora, unida a un crescendo dinamico, va
disolviendo también progresivamente las disonancias derivadas del empleo de
diferentes alturas, hasta que en los lltimos compases se abre a una espectacu-
lar cadencia perfecta en Re M. Este procedimiento no era nuevo, y puede que
Bernaola lo tomara prestado de la musica vocal del polaco Krzysztof Penderec-
Ki, particularmente de su oratorio La Pasion segun San Lucas (1963-1966): en
el Stabat Mater —-una de las secciones mas conocidas de la obra- las tensiones
disonantes derivadas de la conduccion independiente de las voces resuelven
inesperadamente en un ambito tonal, e igualmente en el acorde de Re M.

Un dltimo apunte sobre el tratamiento orquestal: a la plantilla habitual de la
orquesta se suma el érgano, arpa y una amplisima percusion, que comprende
timbales, platos, tam-tam, campanas, caja, lira, xiléfono y fusta. De nuevo Ber-
naola justifica este elenco tan variado por sus combinaciones timbricas, poten-
ciadoras del significado de algunas palabras -por ejemplo el estribillo- y nunca
tratadas en un sentido acumulativo. Por lo general, el érgano, viento metal y la
cuerda se mueven a modo de pantallas sonoras fijas en forma de cluster, cre-
ando un fondo austero y funcional buscado por el compositor como un marco al
propio texto, verdadero protagonista de la obra.

Casi diez anos después de las Negaciones, Bernaola habria de colaborar nue-
vamente en la XXIlIl edicion de las Semanas conquenses con el encargo de una
nueva composicion que de nuevo reviste la forma de cantata u oratorio, Las Sie-
te dltimas Palabras de Jesus en la Cruz. Como preambulo introductorio, el com-
positor escribidé una breve pieza titulada Cantico (Introito) que se interpret6 jun-
to a la cantata el 18 de abril de 1984 en la Iglesia de San Miguel. Varios articu-
los de prensa recogieron el estreno de la obra y el impacto que cred entre el
publico (Cebrian, 1984; Franco, 1984, Hontanoén, 1984); asimismo, resenaban
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brevemente la interpretacion de este Introito, dedicado al poeta de la Generacion
del 27 Jorge Guillén, fallecido ese mismo ano. La interpretacion en ambas obras
corrié a cargo de la Orquesta Espanola de Camara y el Coro Villa de Madrid, diri-
gidos por el propio Bernaola (Franco, 1984). En una critica muy posterior al estre-
no, Fernandez-Cid (1993) hacia un repaso de los principales encargos de las
Semanas ano por ano, indicando que en la edicion de 1986 no se programd
encargo alguno y se reiter6 a dos autores: Cristobal Halffter y Carmelo Bernaola.
Ello prueba la importancia que habian adquirido sus obras dentro del amplio cor-
pus de los encuentros.

La partitura, conservada en sendos manuscritos, esta ideada para trompeta
solista, timbal y seccién de cuerda, mas un coro mixto que musicaliza una sola
frase vocal: “danos la paz”. Lo mas destacable de la obra es el sugestivo solo de
trompeta con el que se abre, de nuevo una secuencia de tonos enteros tan
caracteristica de la escritura bernaoliana. Esta melodia se presentara en dos
ocasiones mas, confiada al violin en la seccién central y a modo de epigono en
los Ultimos seis compases. El solo inicial se articula mediante prolongaciones y
ostinatos de la misma formula melddica Mi-Fa#-Do-Sol# que le otorga un aire de
cancion popular, casi tarareada. Su indefinicion tonal y el suave trémolo del tim-
bal sobre Sil,—con el que se completa la secuencia de tonos enteros, Mi-Fa -Sol -
Sih-Do- sirven de lecho sonoro que expresaria la lejania de la suplica vocal,
danos la paz. Vocalmente, las cinco intervenciones del coro estan tratadas de
forma diferente, bien como secciones contrapuntisticas o como bloques vertica-
les y homofénicos que rompen la disposicion horizontal de las melodias de la
cuerda o la trompeta. El estilo vocal es fundamentalmente silabico, aunque oca-
sionalmente Bernaola recurre a procedimientos heterofonicos al retardar en las
voces blancas la distancia de una silaba respecto a las graves.

La dltima gran obra religiosa de Carmelo Bernaola convivié en esa XXIII edi-
cion de las Semanas con obras tan dispares como las de los poco conocidos Ris-
ki Christov y Anne von Martinez, una misa de Tomas Luis de Victoria, obras ingle-
sas renacentistas de Gibbons, Tomkins o Bird, motetes franceses de Du Mont o
Lully, los responsorios de Carlo Gesualdo y la Pasion segun San Juan de Bach,
entre otras. La ingente programacion de ese ano 1984 era posible por la nove-
dosa introduccién de dos conciertos diarios, en la Iglesia de San Miguel y San
Pablo respectivamente (Cebrian, 1984).

Las Siete Ultimas Palabras se estructura en siete musicalizaciones de las
mismas, cada una de ellas acompanada por glosas textuales tomadas de diver-
sas fuentes evangélicas (Lucas, 14:26, San Juan, 17: 4) y fragmentos de los Sal-
mos 21, 30 y 31, indicados en el manuscrito de la obra. Esta era la forma tradi-
cional con la que se decia el antiguo Sermén de las Siete Palabras; Bernaola se
inspira asi en una practica litlrgica enraizada en el pasado, que Enrique Franco
subrayaba al advertir que la actitud de la obra “enlaza con el misticismo musical
espanol del siglo de oro (...) es un drama divino pero también intesamente huma-
no” (Franco, 1984). El trabajo fuertemente estructural que advertiamos en las
Negaciones se agudiza aqui, ya que “(...) la expresion se consigue no a través de
meras intuiciones, sino gracias a un trabajo estructural increiblemente detallista
en lo microformal y desde un ejemplar equilibrio en la arquitectura general”
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(1984). En esta obra, el lenguaje disonante caracteristico del compositor esta
mas suavizado, y el tratamiento vocal mantiene premeditadamente un aire de
monotonia y meditacién interior directamente relacionado con el caracter del
sermon litdrgico.

A pesar de que la obra esta concebida como un conjunto de nimeros inde-
pendientes, la estructura global guarda un orden ciclico desde el punto de vista
vocal: las palabras primera, cuarta y séptima son confiadas al coro; en la segun-
da y sexta intervienen las voces solistas de la soprano, tenor y baritono; y en la
tercera y quinta el coro reaparece, pero escindido en voces graves y blancas res-
pectivamente. Todas estas intervenciones van precedidas de la propia palabra al
comienzo de cada nldmero y confiada al solo de baritono, que se caracteriza por
el uso de melodias austeras, cerradas, por movimiento cromatico y con ocasio-
nales saltos disonantes de 42 o 52 disminuida. Bernaola recurre al uso de figu-
ras retéricas, como en el caso de la interrogatio del solo inicial en la Cuarta Pala-
bra: iDios mio, Dios mio! ;por qué me has abandonado?, en el que la melodia
finaliza con el caracteristico movimiento de 22 ascendente que expresaria el
caracter de la frase. Algunas de estas figuras se dan también en el coro, como
el procedimiento de Mimesis -la repeticion inmediata de un pasaje homofonico
una 22 por debajo- en la Séptima Palabra: Padre, a tus manos encomiendo mi
espiritu.

La forma de las respuestas corales es distinta en cada una de estas Siete
Palabras. Por ejemplo, en la Primera: Padre, perdénales, porque no saben lo que
hacen, el coro presenta un tratamiento homofénico y silabico, con un dibujo
melddico no superior en ambito a una 32 que nos remite a la antigua practica del
fabordon gregoriano. Sin embargo, las siguientes intervenciones vocales en esta
misma Palabra aparecen tratadas por disminucion ritmica, y mas tarde en canon
a distancia de negra. En la Segunda: Ahi tienes a tu Hijo; ahi tienes a tu Madre,
las voces solistas mantienen las mismas figuraciones en una textura completa-
mente estatica y mucho mas consonante, sobre un lecho de notas tenidas en la
cuerda en pp. Asi se expresa el misticismo lejano y espiritual del texto:

et )
I ——
il I—-—rl

Fig. 9. Segunda Palabra. Ahi tienes a tu Hijo; ahi tienes a tu Madre, cc. 13-18. Bizkaiko Foru
Aldundia-Foru Agiritegia

Un tratamiento completamente distinto se da en la Quinta Palabra: Tengo sed,

la mas fisica y dramaticamente humana, y también la mas dinamica musicalmen-
te hablando. Bernaola plasma el significado textual en el coro de voces blancas
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Fig. 10. Quinta Palabra. Tengo Sed, cc. 14-17. Bizkaiko Foru Aldundia-Foru Agiritegia

recurriendo a la misma célula ritmica e intervalica, construida sobre un Unico semi-
tono en las cinco voces y sobre cinco alturas diferentes. Al presentarse el movi-
miento semitonal por movimiento contrario, la sonoridad resultante es un cluster
de diez sonidos distintos que simboliza el sufrimiento y el horror que expresa la glo-
sa musical: en mi comida me echaron veneno; para mi sed me dieron vinagre (Fig.
10).

Otros tratamientos corales igualmente interesantes se dan en la Tercera: Te
lo aseguro: hoy estaras conmigo en el paraiso, en el que el coro masculino sigue
un interesante procedimiento heterofonico: los tenores, en divisi, realizan tres
melodias practicamente iguales, construidas sobre rapidos grupos de corcheas
alrededor de tres Unicas alturas cuyo orden se intercambia en cada exposicion.
Por su parte, los bajos siguen el mismo proceso en una melodia construida sobre
la nota Sol, que fluctlia constantemente entre sus notas superior e inferior mas
cercanas.

La ultima Palabra: Padre, a tus manos encomiendo mi espiritu es la mas
extensa de todas, y supone una reelaboracion de la composicion que Bernaola
habia escrito en 1971. Reaparecen los mismos segmentos musicales que cons-
tituian el elemento aleatorio de la partitura, con las mismas relaciones de altu-
ras (Fig. 6) pero esta vez presentando un mayor desarrollo. La ultima seccién
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coral admite y resume todos los tratamientos vocales del conjunto de Las Siete
Palabras: entradas canbnicas mas o menos libres, en movimiento directo o con-
trario; tratamientos monédicos u homofénicos; procedimientos heterofénicos; y
progresiones ritmicas por aumentacion. Sirva de ejemplo la conclusién de la
obra, en la que el coro finaliza repitiendo de manera triunfante la aclamacion
me libraras, a la que llegan las cuatro voces en periodos temporales distintos
-heterofénicos- y que se juntan en la dltima frase en valores doblados a la
negra.

Las Siete ultimas Palabras de Jesus en la Cruz es sin duda una obra sober-
bia que muestra como, dentro de un rango melédico conscientemente limitado
en la voz, se puede conseguir una gran variedad textural, que subraya en todo
momento los distintos significados de las glosas textuales. La férrea estructura-
cion que apuntaba Tomas Marco (1985) sobre esta obra y las Negaciones parte
de la utilizacién de células motivicas que se repiten transformandose, y que tam-
bién reaparecen en la plantilla orquestal, que incluye la utilizacién del clave.
Debido a sus dimensiones, ho podemos analizar mas en profundidad esta impo-
nente composicion, considerando necesario para un futuro préximo un estudio
mas profundo y pormenorizado de ésta y del anterior oratorio bernaoliano, obras
cumbre de su produccion religiosa.

6. CONSIDERACIONES FINALES

Carmelo Bernaola manifestd en mas de una ocasién su condicién de creyen-
tey cristiano y su especial predileccion por la figura y personalidad del Papa Juan
XXIIl, pontifice aperturista e iniciador del Concilio Vaticano Il. Su interés por la
marcha de la reforma litlrgica, asi como el estudio de los presupuestos que un
compositor debia tener a la hora de escribir misica religiosa, quedan patentes
en sus colaboraciones teédricas referentes a la aplicacion de las normas conci-
liares, y en la composicién de obras nacidas como encargos de la Semana de
Pamplona, las Semanas de Cuenca o los programas especiales de Semana San-
ta ideados por Radio Nacional. Esta variedad de solicitudes por parte de con-
gresos e instituciones prueban la fama y la valoracion que se tenia de su musi-
ca en general, y la religiosa en particular, contrariamente a la opinion generali-
zada que desconoce su produccién sacra o la considera como un género menor
en su corpus creativo.

Si bien es cierto que Bernaola no participé tan activa y profesionalmente en
la reforma conciliar como su companero generacional Miguel Alonso -quien,
ademas de sacerdote, ocupb diversos cargos administrativos en instituciones
espanolas y romanas-, si colaboré enormemente desde un punto de vista prac-
tico: sus composiciones religiosas son una prueba de como plasmar las direc-
trices musicales de la nueva liturgia, con un particular esfuerzo por estudiar y
desarrollar el papel de la voz en ésta, confiada tanto al solista como a la Scho-
la Cantorum o a la asamblea de creyentes. Desde la perspectiva de los compo-
sitores integrantes de la Generacion del 51, podemos afirmar que Bernaola fue
uno de los musicos mas interesados en el campo de la muisica tanto litlrgica
como de inspiracion piadosa. Recordemos que compositores generacionales
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tan importantes como Ramén Barce nunca manifestaron un interés por la com-
posicion religiosa, y otros autores de fuerte componente mistico como Josep
Soler no poseen en su catalogo piezas escritas para una funcionalidad liturgica
ex profeso. Es justo, pues, considerar a Carmelo Bernaola como un musico acti-
vamente involucrado en ambas formas de entender o acercarse a este particu-
lar género.

En las piezas litdrgicas que englobabamos en el primer grupo vemos ejem-
plificadas las caracteristicas funcionales que apuntaban los documentos conci-
liares: el enfoque pastoral se traduce en un estilo vocal sencillo, facil de imitar e
inspirado en el dibujo melédico cerrado de las cantilenas o tonos gregorianos y
en elementos propios del folclore popular; también presentan una estructura
fuertemente organizada y jerarquica, donde se delimitan claramente el papel y
la funcion del coro, los solistas y la asamblea. Esta Ultima, protagonista activa en
la partitura, presenta siempre melodias mas sencillas que comparten ciertos
giros intervalicos con las intervenciones del coro, estableciéndose una unidad
estilistica entre ambos. Las partes vocales confiadas a la Schola cantorum estan
escritas, desde una intencionalidad didactica, en estilo silabico y homofénico,
sirviendo siempre como realce y correcta transmision de la palabra. El protago-
nismo del texto frente a la propia musica, asi como la restringida presencia ins-
trumental que caracteriza el género musical sacro, no impide a Bernaola conce-
bir una musica liturgica con gran valor estético en si misma, incluyendo instru-
mentos de sugerente timbrica como el arpa, marimba, timbales o trompeta, de
funcionalidad climatica y siempre reforzando el significado textual.

Las composiciones que conforman la segunda categoria son las mas exten-
sas y elaboradas del corpus musico-religioso bernaoliano, y se distinguen de las
primeras por su lenguaje atonal y la presencia de mas instrumentos, a veces
toda la plantilla orquestal; sin embargo mantienen unas premisas similares a las
anteriores: la orquesta siempre es tratada de forma funcional, con melodias aus-
teras que apoyan o intensifican el texto musicalizado. En las intervenciones voca-
les se observa una mayor libertad en los procedimientos constructivos, particu-
larmente en el empleo de disonancias y en los alejamientos ocasionales del esti-
lo silabico; pero en su esencia encontramos las mismas caracteristicas que las
melodias vocales de las obras litlirgicas: ambitos reducidos, movimientos por
grados conjuntos o semitonales, empleo de figuras retéricas que realzan el sig-
nificado de las palabras musicalizadas y lineas melédicas que oscilan alrededor
de cuerdas de recitado a la manera de los tonos salmddicos. Todo ello prueba el
conocimiento y la intencionalidad por parte de Bernaola de inspirarse en el anti-
guo canto gregoriano y los procedimientos mas férreos de la polifonia clasica,
singularmente renovados en un marco atonal. Dentro de estas limitaciones
autoimpuestas por el compositor, sorprende la variedad de sonoridades, trata-
mientos y combinaciones corales que emplea, siempre con un recuerdo simbdli-
co a la participacion activa de la comunidad de creyentes. A nuestro juicio, éste
es el mayor logro de Bernaola en el campo de la mdsica religiosa: el respeto y la
inspiracion en los recursos de la tradicién, asimilados tanto en un lenguaje de
corte tonal como en otro inscrito en una atonalidad relativamente flexible.

Musiker. 18, 2011, 217-245 243



Moro, Daniel: La musica religiosa del compositor Carmelo A. Bernaola. Consideraciones a la luz...

Respecto a sus dos grandes cantatas Negaciones de Pedro y Las siete ulti-
mas Palabras de Jesus en la Cruz, nos vemos obligados a manifestarnos en
desacuerdo con la opiniébn mostrada por José Luis Garcia del Busto, quien con-
sidera ambas obras como “fallidas” dentro de su produccion desde el punto de
vista vocal: Garcia del Busto se refiere indudablemente al color austero, medie-
valizante, mon6tono y en ocasiones impersonal de las partes corales; precisa-
mente, estos rasgos son buscados desde un principio por el compositor para
dotar a su obra de una solemnidad desnuda -intimamente ligada a la austeri-
dad de la Iglesia de San Miguel, donde fueron estrenadas ambas cantatas-, y
conseguida mediante el control pormenorizado de todos los elementos sonoros.
A favor de Carmelo Bernaola, bien podemos afirmar que tanto estas dos Ultimas
obras como toda su produccion musical religiosa poseen la suficiente variedad
como para considerar a nuestro compositor un extraordinario conocedor de los
diversos recursos polifénicos sacros del pasado y del presente.

BIBLIOGRAFIA

ALONSO, Miguel (1973). “La creacion musical desde el Concilio Vaticano Il”. En: La mdsi-
ca en la Iglesia, hoy: su probleméatica. V Decena de Mdusica en Toledo, 1973. Cua-
dernos de actualidad artistica, n® 12. Madrid: Servicio de Publicaciones del Ministe-
rio de Educacion y Ciencia; pp. 13-68.

BARCE, Ramén (1966). “Bernaola, Carmelo Alonso”. En: GRATER, Manfred. Guia de la
mdsica contemporanea. Traduccion de José Luis de Delas. Madrid: Ed. Taurus; pp.
56-57.

BERNAOLA, Carmelo A. (1973) “Posibilidades vocales e instrumentales en la musica litGr-
gica”. En: La mdsica en la Iglesia, hoy: su problematica. V Decena de Mdsica en Tole-
do, 1973. Madrid: Cuadernos de actualidad artistica, n® 12, Servicio de Publicacio-
nes del Ministerio de Educacién y Ciencia; pp. 69-84.

CEBRIAN, José (1984). “XXIll Semana de Musica Religiosa de Cuenca”. En: ABC (11-2-
1984); p. 73.

FERNANDEZ-CID, Antonio (1963). La mdusica y los musicos de Espana en el siglo XX.
Madrid: Ediciones Cultura Hispéanica, coleccion Nuevo Mundo; 168 p.

(1973). La mdsica espanola en el siglo XX. Madrid: Pub. Fundacién Juan March.
Cl. Compendios, Ed. Rioduero; 495 p.

(1975). “Estreno de la obra de encargo de la ‘Semana’: las ‘Negaciones de
Pedro’, de Bernaola”. En: ABC (1-4-1975); p. 63.

(1993 ). “Cuenca, capital de la mdsica religiosa”. En: ABC (26-3-1993); p. 43.

FRANCO, Enrique (1969). “Las octavas Semanas de Mdusica Religiosa”. En: Arriba (8-4-
1969); p. 27.

(1980). “Bernaola, Carmelo (Alonso)”. En: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, vol. ll. London: Macmillan Publishers Limited, edited by Stanley Sadie; p.
614.

(1984). “Estreno mundial de Las siete palabras, de Carmelo Bernaola”. En: E/
Pais (21-4-1984).

244 Musiker. 18, 2011, 217-245



Moro, Daniel: La musica religiosa del compositor Carmelo A. Bernaola. Consideraciones a la luz...

GARCIA DEL BUSTO, José L. (2004). Bernaola. La obra de un maestro. Madrid: SGAE e Ibe-
rautor Promociones Culturales; 419 p.

HEINE, Christiane (1999). “Alonso Bernaola, Carmelo”. En: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Stuttgart: Barenreiter-Verlag, vol. |; pp. 526-531.

HONTANON, Leopoldo (1984). “Estreno de la obra-encargo, las Siete Palabras, de Berna-
ola”. En: ABC (20-4-1984); p. 72.

IGLESIAS, Antonio (1982). Bernaola. Madrid: Ed. Espasa-Calpe; 155 p.
MARCO, Tomas (1970). Mdsica espanola de vanguardia. Madrid: Ed. Guadarrama; 249 p.

(1983). Historia de la musica espanola, vol. 6. Siglo XX. Madrid: Ed. Alianza Mdsi-
ca; 323 p.

(1985). “La creacion musical vasca hoy”. En: Revista Internacional de los Estu-
dios Vascos. Ano 33, Tomo XXX, n2 1, enero-junio 1985. San Sebastian: Diputacion
Foral de GuipUzcoa; pp. 13-22.

MUNETA, Jesls M. (1978). Cuenca 1962, renacimiento de la mdsica religiosa espanola.
Cuenca: Instituto de Mdsica Religiosa; 453 p.

“Pio X. Motu Proprio “tra le sollecitudini” (22-XI-1903)”. En: OTANO, Nemesio. La
Mdsica Religiosa y la Legislacion Eclesiastica. Principales documentos de la Santa
Sede desde Ledn IV (siglo IX) hasta nuestros dias acerca de la Mdsica Sagrada.
Coleccionados y anotados por el P. N. Otano, S. J. Barcelona: Impreso por Joannes J.,
Musical Emporium, 1912; pp. 82-98.

POZO PEREZ, Ana (2009). “Apuntes sobre la recepcién en Espafia de la reforma litdrgico-
musical del Vaticano II”. En: Cuadernos de Mdsica Iberoamericana, Vol. 13. Madrid:
ICCMU; pp. 137-156.

. El compositor Miguel Alonso Gémez (1925-2002): entre la reforma litdrgica y la
vanguardia. Tesis doctoral inédita citada con autorizacién y dirigida por el Dr. Angel
Medina Alvarez, catedratico de H2 y Ciencias de la Mdsica por la Universidad de Ovie-
do. Departamento de Historia del Arte y Musicologia, Universidad de Oviedo; 272 p.

RUIZ-COCA, Fernando (1977). “Algunas constantes de la musica religiosa espanola desde
la perspectiva de las Semanas de Cuenca”. Conferencia inaugural de la XVI Semana
de Mdsica Religiosa de Cuenca (4-4-1977); 15 p. Texto mecanografiado facilitado por
el Dr. Angel Medina Alvarez, catedratico de H2 y Ciencias de la Mdsica por la Univer-
sidad de Oviedo.

SANCHEZ PEDROTE, Enrique (1975). “XIV Semana de Mdsica Religiosa de Cuenca”. En:
ABC (30-3-1975); p. 57.

S. N. “Programa extraordinario de Radio Nacional para la Semana Santa”. En: ABC (1-4-
1971); p. 47.

“Programacion extraordinaria de Radio Nacional de Espana en Semana Santa”.
En: ABC (2-4-1971); p. 56.

TORRE, Ménica y GARCIA DEL BUSTO, José L. (1999). “Alonso Bernaola, Carmelo”. En: Dic-
cionario de la Mdsica Espanola e Hispanoamericana. Madrid: ICCMU, Ed. Emilio
Casares. SGAE, vol. I; pp. 318-327.

Musiker. 18, 2011, 217-245 245



