AUDACIA Y CONTENCION EN LA
ESCRITURA VOCAL DE LA MISSA
BREVIS OP. 63 DE BENJAMIN BRITTEN

Por: Oscar Prados Sillero

1. Introduccién

El coro de nifios impone
a un compositor limitaciones
obvias en lo que se refiere a la
dificultad de las partes y la del
modo en que éstas se articulan
entre si, aportando al hecho de
componer una problemitica
especial. No se trata tan sélo de
cuestiones de técnica vocal y
de entonacidn, sino también del
riesgo que entrafia el acercar a
los jévenes a una muisica ajena
a SU universo sONoTo, ya que una
gran parte del repertorio para esta
formacicn no deja de estar escrita
y pensada para jévenes, “miisica
para nifios”, no siendo frecuente
que se les permita acceder a otras
concepciones estéticas. La Missa
brevis en Re, op. 63 (1959) del
compositor britinico Benjamin
Britten (Lowestoft, 1913 - Al-
deburgh, 1976) no se cifie a un
universo musical que pudiéra-
mos calificar como “infantil”,
sino que explora territorios mas
oscuros (el Agnus Dei que cierra

la obra es un buen ejemplo por su
construccién melddica octaténica
y su mundo arménico disonante).
En esta obra prima el caricter
litdrgico, y se diria que se trata
de misica “de adultos” escrita
para ser interpretada por nifios.

Podria pensarse que la Missa
brevis de Britten, participa en
principio de unas pretensiones
modestas en la escritura vocal.
No obstante, teniendo en cuenta
el alto nivel del coro para el que
estaba concebida, el coro de nifios
de Westminster Abbey (y parael
que entonces era su director,
el organista George Malcolm),
encontramos que el compositor
plantea ciertas exigencias a los
intérpretes que no son habituales
para una formacioén de este tipo.
Se llega, por tanto, a un compro-
miso: en toda obra se requiere
un equilibrio entre lo que puede
pedirsele al intérprete y el ideario
estético del compositor, pero este
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equilibrio es ain mas delicado
cuando se trata de ejecutantes
jovenes. El asunto es bastante
mds complejo cuando se trata de
intérpretes jévenes con una muy
buena formacién musical, como
es el caso de aquellos para los que
estd escrita esta Missa.

Desgranaremos aqui la forma
en que Britten adecua su estilo
armdnico y melddico a las po-
sibilidades de un coro infantil,
explorando el didlogo que se
produce entre las limitaciones
que el compositor asume como
punto de partida por escribir para
coralistas jévenes y las licen-
cias que se toma al tratarse de
intérpretes con una experiencia
previa nada desdefiable. Para ello
analizaremos dos movimientos,
Kyrie y Sanctus-Benedictus:
el primero de ellos es el mds
sencillo de los que componen la
obra, y es una muestra clara de
limitacion autoimpuesta y de re-
duccion de los recursos técnicos;
el Sanctus-Benedictus representa
otro proceder distinto, y en é€l
Britten aumenta la dificultad de
la partitura por medios diversos,
probablemente el nimero mas
complicado de la Missa de cara
a su ejecucion.

Un andlisis del Gloria podria
haber sido muy relevante en caso

de haber tratado el ritmo dentro
de este estudio (en compis de sie-
te por ocho, con pasajes en cinco
por ocho), pero las dificultades
en el terreno armodnico-melédico
no superan las del Sanctus-Bene-
dictus. El Agnus Dei (una pas-
sacaglia) posee un importante
nivel general de disonancia, pero
la textura monddica domina casi
todo el movimiento. Por tanto,
Kyrie y Sanctus-Benedictus se
sitian en la Missa brevis en los
dos extremos del equilibrio que
hemos descrito anteriormente, lo
que los hace idéneos para tratar
la forma en que Britten aborda
la composicién de esta obra
teniendo como referencia a sus
destinatarios. Como veremos, la
necesidad que sentia Britten de
acercar la musica a las personas
de su entorno también se conver-
tia en estimulo para la creacion:

Almost every piece 1 have
ever written has been compo-
sed with a certain occasion in
mind, and usually for definite
performers... When [ am as-
ked to compose a work for
an occasion, great or small, I
want to know in some detail the
conditions of the place where it
will be performed, the size and
acoustics, what instruments or
singers will be available and
suitable. .. I prefer to study the



conditions of performance and
shape my music to them!'.

2. La Missa brevis en el contexto
de la obra de Britten

2.1. El estilo vocal de Benjamin
Britten en el marco de su len-
guaje compositivo

La escritura vocal de Britten
es uno de los aspectos que po-
drian calificarse como paradoé-
jicamente llamativos. Siempre
ha sido considerado como un
compositor conservador, a la par
que ecléctico, lo que se deja ver
también en su obra vocal y, pese
a que alcanzé el lugar que ocupa
en la misica del siglo XX gracias
a sus composiciones vocales, no
se le atribuye precisamente un
uso innovador de la voz (como si
ocurrird con olros compositores
de la pasada centuria) sino todo
lo contrario: su tratamiento de la

voz se juzga fuertemente arrai-
gado en la tradicién. Britten se
mantiene casi en todo momento
dentro de una concepcién tra-
dicional en lo que se refiere al
desarrollo de los recursos vocales
{por ejemplo, en contadisimas
ocasiones se encuentra la Spre-
chstimme, como ocurre en The
Prodigal Son y en Canticle 1il,
Still Falls the Rain). Se podria
decir que la herencia vocal inme-
diata de Britten se encuentra en
Mabhler y en Verdi, pero también
en autores como Purcell’* y Haen-
del, figuras capitales de lo que
Inglaterra consideraba como su
pasado mas glorioso en el terreno
de la musica vocal. En cualquier
caso, habria que sefialar que, bajo
una utilizacién aparentemente
epigonal de los recursos vocales
se esconden complejidades de
otro tipo, més deudoras de sus
habilidades como compositor
dramdtico, pero que no dejan de

(]

“Casi todas Jas piezas que he escrito han sido compuestas con una ocasién concreta en mente,
y frecuentemente para unos imérpretes determinados. .. Cuando se me pide que componga algo
para alguna ocasidn, imponiante o no, quiero saber con cierto detalle las condiciones del Jugar
en el que sc interpretard, el tamafio de la sala y su acistica, qué instrumentistas o cantantes
esturin disponbles o cudles serfan los mis apropados... Prefiero estudiar las condiciones de
ejecucion y amoldar mi misica a ellas™. BRITTEN, B.: On Receiving the First Aspen Award,
London: Faber & Faber, 1964, pp. 11 - 13. Citado en: ELLIOTT, M.: Singing in Style. New
Haven: Yale University Press, 2006, p. 274

Segiin Eric Roscberry, quizds sea Purcell ¢l compositor individual que mis influyé en
el desarrollo del estilo vocal ¥ operistico de Britten. Henry Purcell fue un modelo en los
comienzos del English Opera Group, y Britten estudid su estilo desde la prictica (en sus Purcell
Realizations sobre arias purcellianas y en sus versiones de canciones del Orpheus Britannicus,
principalmente) y desde sus escrites (como el ensayo “On Realising the Continuo in Purcell's
Songs”. ROSEBERRY, E.: “Britten’s Purcell Realizations and Folksong Arrangements™. En:
Tempo (New Series), n® 57 (Spring, 1961}, p. 7..
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formar parte de algin modo de
la puesta en miisica de un texto,
y que conducen en muchas oca-
siones a soluciones originales
que, aun siendo muy valiosas,
suelen pasar inadvertidas si se
las compara con otras nacidas
en el seno del enorme desarrollo
que en los tdltimos cien afios ha
vivido la voz como instrumento.

Al igual que sucede con su
escritura vocal, el lenguaje com-
positivo de Britten ha sido juz-
gado con demasiada frecuencia
desde la estética del “por primera
vez”, como la definié Adomno®,
mis atendiendo a la novedad
del recurso que al acierto con
el que éste es empleado o com-
binado con otros de distinta
procedencia’. En los afios cin-
cuenta, después de que la dpera
Peter Grimes le diera fama como
compositor en Gran Bretafia,
muchos criticos clamaban contra
su uso de la tonalidad, conside-
rado “vacio”, e incluso algunos
pedian que abrazara la té€cnica
dodecafénica’. Britten trataba de

defenderse de las acusaciones
que lo tachaban de demasiado
conservador (en la segunda mitad
de su periodo creador, ya que en
sus comienzos ¢l rechazo prove-
nia de la parte contraria, al juzgar
sus obras como excesivamente
atrevidas). En sus propias pala-
bras: “It doesn’t matter what style
a composer chooses (0 write in,
as long as he has something defi-
nite to say and says it clearly”®.

Los ideales estéticos de Brit-
ten lo llevaban a una concepcién
“social” dei arte: entendia la
muisica como parte de [a socie-
dad, y ésta tenia que participar
de aquélla de una forma plena,
siendo el canto uvna de las he-
rramientas mads poderosas para
alcanzar este fin’. Varias de sus
obras nacieron como fruto de este
compromiso, del que también
surgieron proyectos educativos
en los que Britten, tanto dentro
como fuera del marco del Fes-
tival de Aldeburgh (creado por
iniciativa suya y de Peter Pears)
se implico personalmente:

3 DAHLHAUS, C.: Fundamentos de la historia de la nvisica. Barcelona: Gedisa, 1997, p. 130
4 MEYER,L. B.: El estilo en la miisica. Teorfa musical, historia e ideologfa. Madrid: Pirimide,

2000, pp. 221- 222 {nota al pie).

5 Paradstay otras consideraciones acerca del uso de L tonalidad en Britten, véase: WHITTALL,
A.: *The Study of Britten: Triadic Harmony and Tonal Structure™, En: Proceedings of the
Royal Musical Association, Yol, 106 {1979 - 1980), pp. 27-41.

6  “Noimporta qué estilo escoja un compositor, siempre y cuandoe tenga algo definido que decir
y lo diga con claridad™, HOLST, ).: Britzen, London; Faber & Faber, 1980, p. 35,

7 HARVEY, L.: Muisica ¢ inspiracidgn. Barcelona: Global Rythm Press, 2008, pp. 121-122.



{ certainly write music for
human beings [...] 1 also take
note of the human circumstan-
ces of music, of its environment
and conventions [...]. It is the
composer’s duty, as a member
of society, to speak to or for his
fellow human beings®.

2.2. Britten y los coros infantiles

En 1928, Britten se incorpo-
ré a la Gresham’s School, una
escuela piiblica en Holt. Para
entonces ya recibia clases de
piano (con Edith Astle) y de
viola (con Audrey Alston). En
Gresham’s eniré en contacto
con los himnos y el canto llano
en los oficios? y alli tomé parte
activa en la prictica coral, de la
que deja algin testimonio:

Choir practice last night
was great fun, I sing alto you
know, The aumbers are like
this:-Trebles about 30, Altos

8(11), Tenors 4, Basses 14
approximately. Wonderful
balance. You never hear the
altos'®,

La vinculacién que mantuvo
con la practica coral se refor-
z0 en los afios de Aldeburgh,
donde su compromiso con la
cultura en la localidad lo llevd a
promover las asociaciones cora-
les. Britten siempre mantuvo un
contacto estrecho con los coros
de nifios, una formacién a la que
pPocos compositores prestaron
tanta atencion. Se deba esto a
razones puramente musicales,
al peso de su experiencia coral
anterior en los aiios escolares
0 a una atraccion por la infan-
cia de distinta natoraleza'', lo
cierto es que fue una de las
principales fuentes de inspira-
cién para muchas piezas: Psalm
150 (1962), The Golden Vanity
(1967) la Children’s Crusade
(1969) o esta Missa Brevis,

8 “En realidad escribo mdsica para los seres humanos [...]. También recojo las circunstancias
humanas de la musica, de su entorno y sus convenciones |...]. Es tarea del compositor, como
miembro de la sociedad hablar a o para los seres humanos que le rodean. BRITTEN, B.: On
receiving the First Aspen Award. Citado en: WHITTALL, A.: “Beyond Briuea”, En: The
Musical Times, Vol. 142, No, 1877 (Winter, 2001). p. 2 (el subrayadao es del autor).

9  ELLIOTT, G.: Benjamin Britten: The Spiritual Dimension. Oxford University Press, 20086, p.

1.

10 BRITTEN, B.: Letrers from a Life. The selected Lenters of Benjumin Britten. Reed, P., Cooke,
M, Miichell, D. (ed.). London: Faber, 1991. Citado en ELLIOTT, G.: Op. cir., p. 10
11 Las relaciones de Britten con la juventud, tanto en su vertiente de atraccion sexual como en el de

la posible bdsqueda de un “estadoideal” simbdlico de inocencia son tratadas por CARPENTER,
H.: Benjanun Britten, a Biography, London: Faber & Faber, 1992, pp. 340 - 355..
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entre otras muchas, empleando
también esta formacién como
parte integrante en obras de gran
envergadura. El War Requiem
(1962) es uno de los ejemplos
mds claros, pero podemos en-
contrar voces de niiios en la tem-
prana A Boy was born (1934), La
Spring Symphony (1949), Voices
for Today (1965, encargo para
el vigésimo aniversario de las
Naciones Unidas) o su iltima
obra completada, Welcome Ode
(1976, para una visita de la Rei-
na Madre a Ipswich). Y es que
Britten siempre se mostré muy
interesado en la composicién
para nifios:

I like the child approach to
performance very much. [ think
the main reason for my writing
for children is because [ belie-
ve in the artist being a part of
society and 1 like the idea that
T am being used by the young'.

La mds evidente expresién de
estas ideas quizds sea la épera
Noye's Fludde (1958), concebida
para ser cantada e interpretada
por nifios y jévenes (también los

papeles orquestales, salvo por la
participacién de un quinteto de
cuerda profesional, dos pianistas,
un organista, un flautista y un
percusionista), con excepcion del
narrador que da voz a Dios y los
personajes de No€ (un bajo) y su
esposa (una contralto). Incluso
el publico, del que no se espera
una especial formacién musical,
participa en la 6pera mediante el
canto del himno Lord Jesus, think
on me. Este es un caso extremo
de limitacién de los recursos en
funcion de los intérpretes desti-
natarios de la obra. En opinién
del escritor y editor Erwin Stein,
se trata de un loable ejercicio
de constriccién estilistica que el
compositor se impone a si mismo
que ademds estimula la creativi-
dad del compositor:

Britten's own task was
surely particularly difficult.
With the capacity of his per-
formers in mind, he must have
felt very much restricted in the
scope of the music that was to
be composed. But we know
that Britten delights in writing
for the keen receptiveness of

12 “Me gusta la aproximacion infantil a la interpretacién. Creo que la principal razén por la que
escribo para nifios s porque creo que el artista es parte de la sociedad y me gusta la idea de que
los niftos se beneficien de ello”. Entrevista concedida a ln BBC y reatizada por Douglas Brown
(“Light Programme™), 21 de noviembre, 1963, hitp:ffwww bbe couk/bhelour/sudicinerviews/
realmedia/brittienb/brittenbd.rum {consultado el 10 de abril de 2009).



young players and audiences;
restriction in this field means
inspiration 1o him. Naturally,
the music of Noye's Fludde
is simple and straightforward;
the tunes are easily singable
and playable; but there is an
abundance of invention in the
opera, and even a passacaglia
finds its appropriate place',

3. Elementos para el analisis

A lahora de evaluar la dificul-
tad de la partitura, tendremos en
cuenta cuatro campos de actoa-
cion: textura, armonia, melodia
y aspectos formales. Podrian
haberse incluido otros (como el
ritmo o la distribucién prosédica
del texto), pero entendemos que
los cuatro parimetros citados,
con frecuencia interrelacionados
entre si, dan cuenta de modo su-
ficiente del modo en que Britten
adapta su lenguaje compositivo.
Dentro de cada uno de los cuatro
aspectos, los instrumentos de
observacion serdn los siguientes:

3. 1. Textura

Trataremos la textura en sus
dos vertientes': un aspecto cuan-
titativo (densidad y profundidad)
y un aspecto cualitativo (tipos de
relaciones que se establecen entre
los diferentes planos sonoros).
En este sentido, consideramos
complejidad minima cuanto
menor sea el nimero de planos
sonoros implicados y cuanto
mayor sea la interdependencia de
éstos entre si. Un aspecto pric-
tico de la ejecucidn que estd en
parte relacionado con la textura y
que serd tratado aqui es el papel
del 6rgano como ayuda para la
entonacién.

3. 2. Armonia

En cuanto a la armonia, serdn
indicadores de complejidad el
grado de disonancia y el mayor
0 menor establectmiento de unos
limites tonales claros, tanto en el
caso de las sucesiones acordicas

13 “Latarea de Britien fue seguramente muy dificil. Con la capacidad de sus intérpretes en mente,
tuvo que haberse sentido muy restringido en las postibilidades de la miisica que iba a componer.
Pero sabemos que Britten disfruta esenbiendo para la entusiasta receptividad de los intérpretes
y de los oyentes jovenes; la restriccion en este campo le sirve como inspiracion, Naturalmente,
la musica de Noye's Fludde es sencilla y directa; las melodias son ficiles de tocar y de cantar,
pero hay abundante inventiva en la dpera, e incluso una passacaglia encuentra su lugar apropiado
en ¢lls”. STEIN, E.: “Britten’s New Opera for Children: “Noye's Fludde”, En; Tempo (New
Series), No. 48 (Summer, 1958), pp. 7-8. Erwin Stein, discipulo de Schoenberg entre 1906 y
1910 y cercano al circulo de Berg y Webern, participa aqui del juicio de Schoenberg acerca de [n
limitecion (también compartida por Stravinsky): cuante mayor es ¢sta, mds libertad proporciona

al compositor.

14 BERRY, W.: Structural Functions in Music. New York: Dover, 1987.
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como en el de eventuales super-
posiciones'’. En las relaciones
tonales entre distintos pasajes
utilizaremos el circulo de quin-
tas como referencia. No hay que
olvidar que, en ultimo extremo,
la complejidad arménica es una
vertiente de la textura en su as-
pecto cuantitativo: la densidad
estd parcialmente vinculada al
grado de disonancia.

3. 3. Melodia

En el estudio de la cantabili-
dad de una linea vocal tendremos
en cuenta tanto las relaciones
melédicas de las notas una a una
(intervalos) como la relacion
que pueda establecerse entre
los puntos fuertes de apoyo de
dichas melodias, lo que en gran
medida estard vinculado a las ar-
monias que les sirven de base. Es
también un indicador la posible
adscripcidn a un tipo escalistico-
armoénico bdsico de los sonidos
que conforman una melodia
(siempre que se trate de tipos
favorables para la entonacion,
diat6nicos, pentaténicos u otros).

3. 4. Forma

En el andlisis de la forma aten-
deremos tinica y exclusivamente a
la utilizacidn de la repeticidn y al
aprovechamiento de las ventajas
que ésta ofrece para facilitar el
estudio de la partitura a los ejecu-
tantes y para agilizar el montaje de
la obra, puesto que es obvio que
la repeticin literal implica la evi-
tacion de nuevas dificultades. En
este aspecto, no es tan importante
para este estudio que el resultado
formal de la pieza sea simple o
complejo, sino que la repeticion
y el despliegue de las unidades
fraseologicas constitutivas permi-
tan un aprendizaje mds rdpido y
seguro a los intérpretes y faciliten
la labor del director.

4. Analisis del Kyrie y del
Sanctus-Benedictus

4. 1. Kyrie

Para el Kyrie, habria que
sefialar la sencillez de la textura
como uno de los principales
rasgos definitorios. En toda la

15 No obstante, entendemos el grado de intensidad armdnica como un parimerro relative que
s6lo puede evaluarse con profundidad dentro de un contexto concreto (dentro de una obra o
comparando una obra con otras de su entorno) y no en abstracto. Véase: KUHN, C.: Analyse
fernen. Kassel; Biirenreiter-Verlag Karl Viuerle, 1993. También: LA RUE, J.: Guidelines for
Stvle Analysis, New York: W, W. Norton & Company Inc., 1970,



Missa apenas hay complejidades
texturales que dificulten el en-
samblaje de las partes. De hecho,
la divisién hasta un miximo de
tres partes independientes no es
ni de lejos mantenida a lo largo
de los distintos nimeros de la
Missa, siendo muy frecuentes
los pasajes al unisono. En el
Kyrie inicamente se emplean dos
texturas diferentes de perfil muy

definido: una monodia repartida
entre las tres voces y una textura
homorritmica totalmente sincrd-
nica. Yala primera de ellas es un
ejemplo de aprovechamiento de
una limitacién con fines compo-
sitivos: Britten trata de reducir
al maximo la discontinuidad de
una intervencién a otra, super-
poniendo el final de una con el
comienzo de la siguiente'®:

ﬁ;—-—-—4—- T A et — 1 1 wr : - ]
A : HH—tiri e — 1 ]
7] —rr ;
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"
£ h# k L) " 1 1 1 n
—— B
7] 1 1 T T |

Ejemplo I, Kyrie,c.2-8

La posterior homorritmia a
tres partes es presentada como
consecuencia l6gica de la triple
intervencién anterior. La misma
organizacion de texturas se repite

para la frase “Christe eleison™ y
para la reaparicién de la frase
“Kyrie eleison”, manteniendo
intacta la habitual estructura
tripartita del Kyrie.

16 Los ornamentos de Ja parte del érgano han sido omitidos en este ejemplo.
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El papel del érgano es com-
pletamente dependiente del coro,
manteniendo pricticamente en
todo momento una homorritmia
homodireccional con la linea
melddica, adquiriendo sdlo un
ligerisimo grado de indepen-
dencia en los compases 9 - 12
(donde suenan por vez primera
simultineamente las tres voces),
proporcionando un sencillo plano
de fondo arménico.

El universo arménico de Brit-
ten suele caracterizarse por un
uso expandido de la armonia trid-
dica. No son en absoluto raros los
efectos politonales en sus Gperas
y en otras de sus obras de gran
envergadura. La Missa brevis
tiene que dosificar de un modo
preciso y cuidado esa expansion
tonal para no caer en excesivas
complejidades, desplegando el
efecto caleidoscépico propio de
lo politonal de una manera suce-
siva en el tiempo. De ahi que el
Kyrie (estando la Missa en Re),
€n sus primeros compases, ca-
dencie en Fa # yuxtaponiendo las
trindas mayores sobre Re, Do y,
finalmente, Fa #. El tempo lento
y la proyeccidn resonante de las
triadas producen ese efecto de
colorido tonal fluctuante en un
cortisimo lapso de tiempo, lo que,
sin llegar a ser una politonalidad
explicita (al no haber en ningtin

momento superposicion), obliga
al oido a cambiar constantemente
de marco de referencia.

En la seccidén de la frase
“Christe eleison”, el contraste de
color arménico se logra sustitu-
yendo las triadas mayores por las
menores. La mayor complejidad
armoénica de esta seccién (una
triada menor es considerada
como mds inestable que una
mayor, originando, por tanto,
mds dificultades de afinacién)
es compensada colocando en la
linea superior del érgano la parte
que dobla ala voz, a diferencia de
lo que sucedia en la frase “Kyrie
eleison”. Se atentia asi también la
mayor dificultad en la entonacién
del retardo a causa de su resolu-
cion ascendente, por lo que tiene
de infrecuente:

4
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Ejemplo 2, Kyrie,c. 13 - 14

Este retardo proporcionaba
en la primera frase un grado de
“rugosidad” en determinadas
triadas (suavizando la evidencia
de la yuxtaposicion directa de
acordes iguales en su contenido



intervalico). El nivel general de
disonancia del Kyrie es minimo,
reduciéndose apenas a la apari-
cion puntual de este retardo.

Aunque exista inequivoca-
mente ese efecto de lejania (pre-
tendidamente buscado) en la
yuxtaposicién de las triadas, la
frase “Kyrie eleison” presenta un
alargamiento en la intervencion
de la tercera voz para poder ce-
rrar sobre la triada mayor de Do
# (y no sobre Re # M, que habria
sido la continuacién rigida del
modelo). Independientemente de
lo inapropiada que habria podido
ser una lercera repeticion literal
en la secuencia desde el punto de
vista puramente compositivo, se
consigue asi que las triadas en
las que cadencian cada una de
las tres intervenciones guarden
una relacién de estrecho paren-
tesco entre si (Fa# - Do # - Do
#), siendo la prolongacién de la
iltima de ellas la que sirve de
sustento a la frase homorritmicaa
tres voces en Do # mixolidio. Las
funciones tonales cldsicas suelen
tener un pape! fundamental en
la organizacién formal de las
composiciones de Britten'’, y la
sujecién dentro de unos marcos

tonales definidos en lo que res-
pecta a las cadencias intermedias,
que conectan a unas con otras, se
mantiene en la seccién central
(“Christe eleison”), reposando
sobre las triadas menores de fa
#, si y si de nuevo, sirviendo la
prolongaci6n de esta ltima para
la elaboracidn a tres voces de la
frase “Christe eleison”, andloga
a la de “Kyrie eleison™ de los
compases 9 — 12. El atrevimiento
en la yuxtaposicién de triadas
alejadas en el circulo de quintas
se compensa, por tanto, mediante
el establecimiento de un cémodo
marco tonal para las cadencias
que mantiene el discurso armo-
nico dentro de unos limites muy
definidos.

Pese al relativo grado de com-
plejidad cromdtica que aportan
las triadas, la melodia en la voz
se mantiene en la frase monddica
dentro del ambito de la pentato-
niami-si—fa#-do#-sol #, ain
mds comoda para la entonacion
incluso que el diatonismo hep-
tifono. La seccion del “Christe
eleison” es una inversion me-
lédica exacta de la del “Kyrie
eleison” partiendo de la nota do
#, obteniéndose la pentafonia

17 MARK., C.: “Contextually iransformed tonality in Britten”. En: Music Analysis, Vol. 4, No. 3

(Oct., 1985). p. 265
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si—fa#-do#-sol#-re# el
eje de simetria hipotético es la
diada re # - mi, como muestra el
Ejemplo 3):

Ejemplo 3

La frase a tres partes que antes
se exponia en Do # mixolidio se
elabora ahora en el modo dérico
sobre si.

En todo momento, el movi-
miento melédico de las partes
tomadas de una en una en los
distintos grupos fraseoldgicos
crea apoyos melddicos en sus
extremos que mantienen entre si
intervilicas privilegiadas por su
grado de consonancia, cuartas y
quintas justas. Esto se debe en
gran parte al uso constante del
marco que ofrece la pentatonia,
pero también es fruto de un de-
seo consciente de “transparencia
melddica” que es, a su vez, una
proyeccion horizontal de la ar-
monia predominantemente trii-
dica de este Kyrie. Podria decirse
que las triadas proporcionan una
claridad arménica que encuentra

su analogia en lo horizontal en
los intervalos de cuarta y quinta
justa que separan los bornes de
anclaje de los giros melddicos.

La sonoridad solemne y reso-
nante que surge como resultado
de la conjuncién de elementos
texturales, melddicos y arméni-
cos encaja en el contexto de la
muisica litiirgica y se ve reforzado
por una sencillez ritmica basada
en pocas células simples bien
definidas en los compases 1 — 8
¥, como contraste, en una fluidez
muy cercana a la del canto llano
en los compases 9 - 12 yen los
pasajes andlogos de los compases
20 ~ 23 y 31 — 35 (y con otras
alusiones a la miisica eclesidstica,
como la eventual aparicién de
quintas vacfas, también en mo-
vimiento paralelo, como ocurre
en el compds 33 poco antes de la
cadencia final):

Ejemplo 4, Kyrie,c.9 - 12

La continuidad melddica de
una frase a la siguiente es total,
limitando al midximo las posibles



dificultades de entonacién que
pudieran producirse al enlazar las
distintas unidades fraseolégicas.
Ademis, los puntos de referencia
de las entradas de la voz son anti-
cipados por el érgano en muchas
ocasiones y sin transposicién de
octava, facilitando ain mas la
labor de los coralistas. Un hilo
meldédico continuo puede seguir-
se alolargo de los treinta y cinco
compases del Kyrie, conectando
toda la pieza por un solo trazo.
Aun dentro de estas limitacio-
nes melddicas aqui descritas, se
consigue el contraste oponiendo
al gesto melédico claramente
direccional de los compases 1
~ 8 uno en el que las tres voces
describen un dibujo melédico
ondulante alrededor de cada una
de las notas de la triada sobre la
que se apoyan.

En lo que respecta a la cons-
truccién formal, un aspecto evi-
dente que facilita la ejecucion es
la dependencia explicita de la re-
peticién, La claridad formal que
se produce a todos los niveles,
desde las pequefias unidades a
las mayores, obliga al compositor
a buscar s6lo cambios minimos
con los gue evitar caer en la
monotonia. Ejemplos de estos
son la ya citada extension de los
compases 6 — 8, pero también el
alargamiento en los (ltimos com-

pases para terminar en Fa #, a di-
ferencia de la cadencia sobre Do
# del compds 11. El paralelismo
exacto de la seccién del “Christe
eleison” se ve completamente
atenuado por el cambio de color
armédnico que proporcionan las
triadas menores y por la inver-
sién del movimiento melddico,
pero el efecto de regularidad
(siempre aderezada con ligeras
modificaciones) colabora en la
creacion del ambiente recogido
y solemne que se le quiere dar a
esta parte de la liturgia.

En este Kyrie, recoriando
enormemente los recursos com-
positivos se logra la creacion de
contrastes por cambios minimos
pero eficaces, haciendo de la
contencién una oportunidad
para buscar otras posibilidades
de construccidn a partir de una
gestualidad sutil. Britten adapta
su lenguaje a una escritura vocal
sujeta a fuertes restricciones, y
para tal ejercicio de constriccion
estilistica se apoya en la evoca-
cién de rasgos de determinada
miisica sacra: las texturas mono-
dicas u homorritmicas, los giros
armonicos modales con claras
cadencias triddicas (sin olvidar
el uso del retardo como principal
medio de “empuje hacia adelan-
te” de unas armonias a otras) y
las melodias con el caracteristico
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sabor del canto llano, ademds del
simple hecho de utilizar timbres
de tan fuerte carga simbdlica
como los del coro de nifios con
acompafiamiento de érgano. Por
otro lado, la eleccidn de un texto
latino no es algo a lo que haya
que negarle un poderoso influjo
en esta composicion, si tenemos
en cuenta que la gran mayoria
de obras religiosas de Britten se
apoyan en un texto en inglés.

La circunscripcién a un es-
tilo que podriamos denominar
“sacro” sirve de algin modo a
Britten para situar la parquedad
en recursos t€cnicos del lenguaje
del Kyrie dentro de un contexto
estilistico del que son tradicio-
nalmente propios. No es ésta
precisamente una constante en [a
obra religiosa de este compositor
quien, como ya hiciera Haendel
en sus oratorios, emplea de un
modo permeable reminiscencias
operisticas en piezas de cardcter
sacro.

4. 2. Sanctus-Benedicrus

En el Sanctus-Benedictus la
sensacién polifénica es mucho
mayor. Pese a que en los prime-
ros compases puede localizarse
una tnica linea melédica, las
entradas sucesivas de las voces
que se imitan entre si y la dis-

tancia irregular a la que éstas
imitaciones se producen (primero
de dos tiempos y luego de uno)
crean una mayor riqueza contra-
puntistica, lo que se acentiia en
los finales de frase en los que de
la lineatinica de partida se produ-
cen divergencias en las distintas
partes (compases 4 y 8).

Aunque en los compases 10—
13 (“Pleni sunt caeli et terra”) no
exista ya una tnica linea melédi-
ca repartida entre las voces como
la que sustentan las palabras
“Sanctus Dominus Deus Sabao-
th”, la complejidad del entra-
mado textural no parece crecer,
ya que las imitaciones parciales
entre la primera y la segunda voz
y la imitacién por movimiento
contrario de la tercera resultan
mds accesibles al ofdo a causa
de la mayor claridad arménica (la
armonia es en realidad la misma,
pero la direccionalidad melédica
del plano de las voces tomado de
forma independiente se mantiene
mds arraigado en el diatonismo),

Estas dos secciones contra-
puntisticas confluyen en una ho-
morritmia al llegar a las palabras
“Hosanna in excelsis”, donde la
atencidén vuelve a situarse en el
plano arménico, al hacerse de
nuevo muy evidente la yuxtapo-
sicion de triadas alejadas en el
ciclo de quintas.



En el Sanctus la complejidad
de la armonfa aumenta de forma
significativa. En esta pieza si
puede hablarse con propiedad de
superposicién tonal. La seccion
del Sancrus esta enteramente
basada en un ostinato amoénico
(la passacaglia es una forma de
construccién habitual en la misi-
ca de Britten) derivado del dibujo
de la linea melédica principal:
sobre una triada de Re mayor que
funciona como pedal aparece un
conjunto formado por los doce
sonidos de la escala cromdtica
que, al ser desplegados de un
modo particular en cada una de
las voces proyectan horizontal-
mente alusiones a otros centros
tonales:

- ——— e
4 ; ) —— |
;? e
4 o s
= e
H = } 1 Jmm—

Ejemplo 5, Sanctus, c. 2

Al mismo tiempo, las doce no-
tas estdn ordenadas de forma que,
salvo entre las dos ltimas (si b
- la) se vayan originando diadas
separadas por cuartas y quintas
justas que, al ser dispuestas ver-
ticalmente en el acompafiamiento
de 6rgano, tienden a evocar las
triadas (y, en consecuencia, las
regiones tonales) en las que son
fundamental y quinta. El efecto
caleidoscdpico que apuntibamos
anteriormente estd aqui mucho
mas claro (adquiriendo ademds
un cardcter casi hipnético a causa
de la repeticion).

El grado de disonancia es
también mayor en esta pieza, pro-
duciéndose choques fuertes de
segunda y otros justificados sélo
por la muy clara direccionalidad
lineal de las partes vocales, que a
veces no encuentran el apoyo del
6rgano para la entonacién (lo que
en el Kyrie era casi una norma), si
bien ocurre sélo en algunos pun-
tos (especialmente en los compa-
ses del “Hosanna”, obsérvese la
tercera voz en el Ejemplo 6). En
ocasiones, aunque exista apoyo
por parte del 6érgano, se crean
agregados de dificil afinacidn
en las voces, como el acorde que
precede al reposo final en Re, do
#-mib - fa.

CHisicatia
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Ejemplo 6, Sanctus,c. 16 - 17

Asimismo, a diferencia de lo
que sucedia en el Kyrie, existe
una mayor tendencia a la linea
melddica angulosa y quebrada.
Ademas, en los extremos del mo-
vimiento melddico no se sitian
notas que guarden entre si una
relacién sencilla:

8 dis

 dis

Ejemplo 7, Sanctus, c. 2

La cantabilidad clara que se
presentaba en el Kyrie con las
lineas pentatdnicas ha desapare-
cido en el Sanctus, permitiendo
ahora la aparicién de intervalos
mds complejos.

4" aum

4" sum

Ejemplo 8, Sancrus,c. 11 yc. 14

En el Sanctus se percibe un
mayor deseo de brillantez, que
pasa por un aumento de las
exigencias que se hacen a los
intérpretes, también en cuanto a
registro'®. Sin embargo, a pesar
de las innegables dificultades
de la partitura, también puede
apreciarse una intencién expre-
sa de no superar determinados
limites: el reparto segmentado
de la compleja melodia inicial
entre las tres voces, la clara li-

I8 Philip Brent ha seiiatado el buen aprovechamiento que hace Britten en esta obra del wono
particularmente agudo del coro de Westminster, distinto del de la mayoria de coros de nifios

de Inglaterra. Véase: Philip Brett, et ul. “Britten, Benjamin.” Grove Music Online.
Oxford Music Online. 17 Apr. 2009 <http://www.oxfordmusiconline.com/
subscriber/article/grove/music/46435pg6s.



nealidad de las melodias como
justificadora de las disonancias
fuertes y el uso generalizado de
la repeticién ayudan al compo-
sitor a mantenerse alejado de un
terreno que sélo seria accesible a
profesionales.

En el Benedictus, al estar
escrito para solistas, podria Brit-
ten haberse permitido un salto
cualitativo, pero, por el contra-
rio, reduce considerablemente la
dificultad por diversos medios.
Quizis se participa aqui de una
concepcién mds tradicional de
lo que es un solo: uno de los
coralistas es el que interpreta la
parte, no un profesional especia-
lizado. Por tanto, la parte solista
se mantiene dentro de los mismos
limites técnicos que la parte co-
miin (casi un punto por debajo,
dada la dificultad de cantar sin
estar arropado por todo el coro),
empledandose s6lo como recurso
timbrico de contraste. Esto es
habitual en la puesta en miisica
del texto del Sanctus y el Bene-
dictus, reforzando el cardcter de
“trio” de este ultimo, enmarcado
entre las dos apariciones del
texto del “Hosanna in excelsis”.
Las dos voces interpretan en el
Benedictus la misma melodia
a una distancia de cuarta justa
(intervalo que se pone en especial
relieve en la melodia del canon y

en ¢l bajo del acompafiamiento,
pero también en el paralelismo de
cuartas del compds que precede
a la vuelta del Tempo I), primero
por separado, antes de hacerlo
en canon. La invariabilidad de
esta frase perrnite que aparezcan
relaciones cruzadas de cierta

complejidad:

N~ D r
il .
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—
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ve - it

Ejemplo 9, Benedictus,c. 12-13

El color diaténico de la me-
lodia es muy claro, € incluso el
cambio de centro tonal para la
entrada de la melodia en Do en
la primera voz estd anticipado en
el érgano para ayudar al solista:
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Ejemplo 10, Benedictus,c.6-7
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Ademds, en ocasiones hay un
paralelismo en la construccidon
de las voces que, al entrar la
imitacién a un tiempo de dis-
tancia, permite que se apoyen
mutuamenie:

- f] L
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Ejemplo 11, Benedictus, c. 14

La misica utilizada para la
reaparicion del texto “Hosanna
in excelsis” es una reexposicion
abreviada del Sancrus, reutilizan-
do todos los materiales funda-
mentales en el mismo orden en
que hacfan entrada inicialmente.

5, Conclusiones

Hemos abordado dos ejem-
plos de escritura para coro de
nifios pertenecientes a una misma
obra desde la perspectiva del
compositor, el cual tiene que
tomar posiciones claras duran-
te el proceso precompositivo:
cudles son las caracteristicas del
intérprete destinatario y para qué
oyentes escribe. Sin embargo,
también debe hacerlo durante
la propia composicién de la

obra, donde las posturas que se
tomaron previamente pueden
ser matizadas por decisiones
técnicas que acerquen la miisica
a unos planteamientos o a otros
de signo contrario.

Britten gustaba de escribir te-
niendo en mente unos intérpretes
concretos pensando en sus posi-
bilidades, siendo la Missa brevis
op. 63 un claro ejemplo de este
proceder, y esto se desvela en
muchos detalles de la partitura:
los medios para la elaboracion
del discurso musical se limitan de
forma consciente con la frecuente
utilizacion de texturas sencillas,
la fuerie direccionalidad melddi-
ca y la cantabilidad que dominan
casi toda la obra, el papel del
organo como soporte y el uso
generalizado de ia repeticidn
literal. En el plano arménico,
aunque haya que considerar la
predominancia de un ambiente
triddico como rasgo caracteris-
tico de la misica de Britten, hay
que resaltar en esta obra una vo-
luntad de permanencia en dicho
coniexto de relativa consonancia.
Los pasajes en los que se utilizan
superposiciones tonales en los
dos movimientos analizados
estdn tratados de forma muy cui-
dada, compensando las posibles
dificultades por medios diversos.



En funcién del andlisis aqui
propuesto, Britten, en el estilo
sobrio del Kyrie se muestra
extremadamente cuidadoso en
las exigencias que plantea a
los intérpretes, mientras que El
Sanctus — Benedictus representa
unos presupuestos distintos, pero
no diametralmente opuestos: la
sonoridad exuberante y colo-
ristica que aportan los recursos
arménicos, melédicos y textura-
les empleados elevan el nivel de
dificultad de la partitura, pero el
compositor los dosifica, evitando
excederse en ellos, y, lo que es
mds importante, consiguiendo
un resultado global complejo
mediante el ensamblaje de ele-
mentos sencillos.

El oficio de Britten y su en-
trenada habilidad para escribir
para gjecutantes de toda indole le
permiten no claudicar, y en esta

obra no abandona el lenguaje que
utiliza habitvalmente en obras
destinadas a profesionales, Por
otro lado, que pueda seguirse a lo
largo de la Missa un entorno to-
nal mds o menos definido, que no
aparezcan complicadas texturas
contrapuntisticas, registros muy
extremos o agilidades vocales no
significa que se trate de miusica
que esté al alcance de cualquier
coro aficionado. La manera
en que un compositor adapta
su lenguaje a las habilidades
técnicas de un intérprete joven
o no profesional reduciendo la
miisica a los aspectos esenciales
(desde Bach a Kurtig, pasando
por Haydn, Schumann, Debussy
o Bart6k) es siempre un complejo
objeto de estudio que puede apor-
tar datos acerca de los ideales
compositivos del autor, ademds
de reflejar su forma de entender
la pedagogia y su actitud hacia la
sociedad que lo rodea.
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