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1. INTRODUCCION

A lo largo de la historia de la m¥sica, se han escrito diferentes ciclos de canciones cuyo formato m8§s
popular ha sido el de voz y piano. En su gran auge, en el Siglo XIX, grandes compositores se
encontraron con un florecimiento del arte literario y es as2 como surge el Lied, una canci-n acad®mica
gue consiste en la musicalizaci-n de poemas basados en la introspecci-n y un profundo an8lisis de
estos textos por parte de los compositores, que romp?2an con la est@tica y tem§ticas de aquel entonces.
Grandes m¥sicos como Schumann, Schubert y Brahms, entre otros, han sido sin duda grandes fuentes
de inspiraci-n para compositores contempor8neos, por su especial sensibilidad para expresar poemas
en grandes obras musicales. Incluso algunos compositores como Benjamin Britten, han expresado en
entrevistas y comentarios escritos que no habrZan podido comprender y lograr conmoverse con
algunos poemas si no fuera por la m¥sica, d§ndole un enorme peso al rol del compositor en el g@nero
de la canci-n acad®mica (Higgins, 2008: 140-153).

Britten, un gran amante del g@nero de la canci-n acad®mica, es justo uno de los tantos inspirados por
los compositores de Lied del Siglo XIX, componiendo m8s de 158 canciones en diferentes formatos.
Una de ellas es la Serenata para tenor, corno y orquesta de cuerdas Op. 31, un ciclo de canciones que
comprende poemas de seis poetas britSnicos de diferentes @pocas, en donde se evoca la noche como
tema principal. Esta es sin duda una de sus obras m8s importantes, pues da inicio a una nueva etapa
musical para Britten en plena Segunda Guerra Mundial, en donde m§s adelante empezar§ a centrar sus
composiciones en obras vocales como -peras, ciclos de canciones, y canciones sueltas, cantatas y
misas.

El objetivo de este trabajo se centra en la creaci-n de un montaje artstico basado en decisiones
interpretativas tomadas y de un breve an8lisis de la m¥sica y poemas de la Serenata para tenor, corno
y orquesta de cuerdas Op. 31, que lleven a la obra a una puesta en escena fuera de lo convencional en
un recital. Mediante el uso de luces, recursos esc@nicos y de utilerza se formar§ un montaje
multidisciplinar que rompa con la expectativa del p¥%blico al tratarse de una obra para formato de
c8mara.

2. BENJAMIN BRITTEN Y SU RELACION CON LA CANCION ACADEMICA

Benjamin Britten ha sido sin duda uno de los grandes compositores del Siglo XX. Escribi- alrededor
de 95 obras dentro de las cuales se encuentran conciertos para diferentes instrumentos solistas, obras
para orquesta, coro, cuartetos de cuerdas, -peras, cantatas, misas, ciclos de canciones en diferentes
formatos, entre otras; precisamente, el ciclo de canciones es un g@nero musical prominente en el
cat§logo de obras del compositor despu®s de 1945, luego de su regreso de Estados Unidos a Inglaterra
en 1942, donde termina consolidando su propio estilo musical para componer canci-n acad®mica,
trayendo ya algunas exploraciones en el g@nero.

Benjamin Britten naci- en 1913 en Lowestoft, Inglaterra en un hogar donde la m¥sica cobr- un valor
importante en la crianza del joven compositor. Su madre fue una talentosa cantante emp?rica que se
desempefaba principalmente en un coro local, y en su prS§ctica cantaba a modo de ejercicios algunos
de los ciclos y canciones sueltas de los grandes compositores del Siglo XIX como Schubert,
Schumann y Brahms, y era Britten quien acompafaba a su madre en el piano, actividad que le
permiti- conocer m8s del repertorio, su escritura y, por supuesto, adquirir el gusto por el g@nero.
Incluso fue su madre quien le sirvi- como una cantante modelo para escribir sus primeros intentos en
la escritura vocal, en la medida que pod?a conocer acerca de los diferentes comportamientos de la voz
y hacer diferentes exploraciones.



Posteriormente en 1936 conocer?a al tenor Peter Pears, quien no s-lo se convertir2a en su pareja hasta
el final de su vida en el afo 1976, sino que tambi®n se convierte en su referente m8s cercano para
seguir escribiendo m¥sica vocal. Peter Pears, adem§s de una fuente de inspiraci-n para Britten, es una
figura muy relevante en la vida personal y musical del compositor, pues fue pr§cticamente el
protagonista y primer referente de todas las obras vocales que escribi- Britten posteriormente.

Britten se caracteriz- a lo largo de su vida por ser un gran lector y un amante de la buena poes?a. CreZa
firmemente en el poder de transmitir grandes sentimientos y hablar al coraz-n a trav®s de la poes?a,
pero como @1 mismo dec?a en diferentes entrevistas, no era un poeta, pero s? un h8bil m¥%sico, con lo
cual pudo encontrar en el mundo del Lied la capacidad de expresarse como deseaba y eso hizo que su
inter®s por la escritura del g®nero creciera a un nivel bastante alto (Walker, 2009). Debido a su
enorme gusto por la literatura y su aplicaci-n en la m¥sica, escog?a poes?a de gran contenido. Dentro
de los diferentes poemas que musicaliz-, frecuent- algunas obras de sus poetas favoritos como
Shakespeare, Donne, Tennyson y Keats; poemas de estos dos ¥%Itimos son usados, de hecho, en la
Serenata para tenor, corno y orquesta de cuerdas Op. 31, obra en la cual se centra este texto. Y
adicionalmente musicaliz- poemas de escritores m8s contemporgneos a ® como Owen, Auden,
HOlderlin, Pushkin y Eliot. Este %Itimo tambi®n presente en la obra en cuesti-n.

Dentro de la vida de Britten, cabe destacar su exilio a los Estados Unidos en el aflo 1939, luego de
sentir que su vida musical habZa terminado con tan solo 26 afos de edad (Britten-Pears Foundation,
2017). El poeta y novelista brit§nico, Wystan Auden, amigo reciente del joven compositor, invita a
Britten y a Pears a emprender un viaje a los Estados Unidos, y en este exilio, Britten empieza a
musicalizar los poemas de Auden, a quien consideraba un gran poeta, encontrando su gran pasi-n por
la m¥sica vocal. Este periodo de exilio entre los afos 1939 a 1942 marca sin duda el florecimiento del
repertorio vocal del compositor. A continuaci-n, se ilustra en la tabla el porcentaje de canciones
escritas por Britten antes y despu®s del afo 1945, donde se observa c-mo la composici-n de
canciones en ciclos incrementa despu®s de su regreso de Estados Unidos a Inglaterra en 1942,

: . _ Single Songs -_. _?i-img in Cycles :—l
Pre 1945 7% 1R% 1
Post 1945 33% 62%

3. SERENATA PARA TENOR, CORNO Y ORQUESTA DE CUERDAS OP.31 DE
BENJAMIN BRITTEN

Una de las obras m8s emblemsticas de Benjamin Britten es la Serenata para tenor, corno y orquesta
de cuerdas Op.31, un ciclo de canciones escrito para ser interpretado en un formato de c8mara que
recoge principalmente seis poemas de varios de sus poetas favoritos, que se conectan por la tem§tica
de la noche y sus diferentes aspectos.

Fue escrita en el afo 1943, un afo despu®s del regreso del compositor a Inglaterra por petici-n del
virtuoso cornista Dennis Brain. En ese momento, Britten se encontraba trabajando para una cadena de
radio que narraba a trav@s de una serie los episodios de la Segunda Guerra Mundial. La banda de la
Fuerza ABrea Real (RAF), a la cual pertenecZa Dennis Brain, interpretaba la m¥sica incidental que
Britten escrib?a para musicalizar las narraciones.

' Tabla obtenida de: Higgins, Paul (2008) Benjamin Brittenis absorption of and contribution to the Lied tradition.
Maynooth Musicology: Postgraduate Journal, 1. pp. 140-153. Consultado en Febrero 13, 2020, de
http://mural.maynoothuniversity.ie/9461/
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Britten describe a Brain como un virtuoso cornista, con una excelente t@cnica de ejecuci-n de su
instrumento, gran musicalidad, inter®s por diferente m¥sica, adem8s de ser una persona encantadora
(Gamble, 2011).

En el libro fiA life in musico de Stephen Gamble, se narran interesantes an@cdotas del proceso de
composici-n de la obra, y ¢c-mo Brain probaba de m¥ltiples maneras la ejecuci-n de los diferentes
fragmentos que Britten escribZa, y cuando finalmente no lograba ciertos pasajes, haczan cambios con
Britten dada la gran complejidad de la obra.

Para la composici-n y elecci-n de los poemas a musicalizar, cont- con la asesor?a de su amigo y
cratico de la m¥sica, el Bar-n Ingl@s Edward Sackville-West, a quien Britten dedic- posteriormente la
obra al convertirse en uno de sus mS§s significativos trabajos, luego de pensar que no ser?a algo
figrande de mostrard. Sackville fue sin duda uno de los m8s importantes personajes en la vida de
Britten, pues se encargaba de promover a los diferentes m¥sicos brit8nicos de la @poca, y por supuesto
Britten estuvo dentro de su lista por muchos aflos, dSndole la oportunidad de que su m¥sica fuera
conocida por mucha gente.

A forma de resumen, esta obra se compone de 8 piezas que evocan el principio y el fin de un periodo;
en este caso, la tem§tica principal es la noche, dicho por el mismo Edward Sackville. Para lograrlo,
Britten inicia con un pequefo Pr-logo para el cornista solista que, por indicaci-n del compositor, debe
ser tocado con arm-nicos naturales, lo cual genera una ligera sensaci-n de estar desafinado, evocando
la naturalidad de la vida y del tiempo, y con indicaci-n de ad libitum justamente para no amarrar al
int®rprete a una metrica ni figuraci-n cuadriculada.

A la segunda pieza se incorpora la orquesta de cuerdas y el tenor, en una atm-sfera similar a la que el
cornista ha dejado previamente, presentando la canci-n fiPastoralo una pieza de carScter dulce y
calmado que se logra en gran mayorZa con una figuraci-n r2tmica que genera la sensaci-n de avance y
retenci-n a la vez, como de estarse meciendo. Adicionalmente se busca un car8cter dolcissimo y
I2neas o frases largas, con una articulaci- n de tenuto entre cada nota, especialmente para el tenor.
Como tercera pieza se presenta la canci-n fiNocturneod en la cual se trata de evocar las caracter2sticas
propias de un movimiento Notturne. En general estos movimientos suelen ser piezas tranquilas, casi
libres, con armon2as que pintan colores (m8s precisamente durante el Siglo XX, siendo Debussy un
gran exponente) y en algunas ocasiones un tanto oscuras. En el caso de este Notturne, los acordes en
la orquesta que atacan pesante y en staccato sempre dan impulso r2tmico a la pieza mediante la
figuraci-n de semicorchea seguida de una negra con puntillo generalmente. A diferencia de las otras
piezas, Britten utiliza al corno para ilustrar el eco de un clar?n, el cual es invocado por el tenor
siempre, seg¥n el poema de Tennyson musicalizado en esta pieza.

A partir de la cuarta pieza, la obra toma un giro en el carS§cter, trayendo una sonoridad oscura. En el
caso del poema fiElegyo de Blake, Britten usa una armonZa que a simple vista pareciera no ser nada
compleja, pero que fienturbiad mediante el uso de cromatismos en la orquesta, generando disonancia y
desorden en la sonoridad, acompafado de un movimiento crom§tico y de cambios de registro en el
corno, presentando el motivo del recitativo del tenor m8s adelante. El uso de los cromatismos es
bastante importante en el entendimiento del componente texto-m¥sica, que se explicar§ m§s adelante
detalladamente.

En la quinta pieza, Britten presenta un canto f/inebre, cuyo autor del texto es an-nimo, pero que data
del Siglo XV. Para esto Britten pone la indicaci-n Alla marcia grave, evocando la forma como se
hac?a este canto u oraci-n, en forma de procesi-n con canto responsorial, en la cual el sacerdote
cantaba y el pueblo respondZa, con el prop-sito de guiar al alma para que atravesara el purgatorio.
Britten hace una interesante musicalizaci-n, donde por medio de una fuga en la orquesta, se logra dar
alusi-n al responsorial. SimultS8neamente en la I?2nea del tenor se presenta una passacaglia
representando el acto de caminar en la marcha f/nebre y el alma que deambula.



A partir de la sexta pieza, iHymno de Ben Jonson, cambia nuevamente el carScter y el color de la
obra. Como su nombre lo indica, se elabora un himno con un car8cter solemne y majestuoso mediante
el protagonismo de la I2nea del corno, a diferencia de las anteriores piezas. En esta en particular, se
destaca una orquesta acompafante en pizzicato e staccato sempre, dando la sensaci-n de un car8cter
alegre, ligero y fisaltar2nd. A resaltar en la I?nea del tenor, a diferencia de las dem8s piezas, en esta se
puede evidenciar una clara ventaja en la interpretaci-n de la voz de un tenor ligero dada la
articulaci-n, color, tempo, escritura de algunas I2neas de coloratura y car§cter de la pieza que Britten
escribi--.

Con fiSonnetd de Keats, se finaliza el ciclo de canciones, y es la %nica pieza en donde el corno no
participa. Con esto se busca generar un car§cter m8s introspectivo, casi como una plegaria. En
realidad, se podr2a decir que se busca una sensaci-n de paz y de suspensi-n en el tiempo gracias al uso
de figuras largas y sostenidas en la orquesta. Britten escribe la indicaci-n tranquilo e liberamente, en
donde sin ser plenamente un recitativo ni un aria, la orquesta obtiene una funci-n de acompafamiento
dando los cambios de los acordes conforme el texto. La m¥sica ofrece colores de luz, de esperanza,
pero tambi®n de oscuridad, de temor, incertidumbre y ansiedad. El uso del legato tanto en la orquesta
como en el tenor es importante en esta pieza en particular para lograr la sensaci-n casi de estar
envuelto en un haz de luz que habita en la oscuridad.

Finalmente el corno debe tocar iEpilogueod con la indicaci-n fifuera de Escenad. Este es la repetici-n
mel - dica del pr-logo con la que se cierra la obra, completando as? las 8 piezas.

A continuaci-n se proceder§ a hacer un anslisis y descripci-n detallada de los poemas contenidos en
la obra y del abordaje musical que hizo Britten para cada uno de ellos, en los que se evidencian la
toma de decisiones interpretativas, y a su vez, c-mo llevar esto a la escena en esta versi-n particular.

4. SERENADE: UN MONTAJE INTERDISCIPLINAR BASADO EN LA “SERENATA
PARA TENOR, CORNO Y ORQUESTA DE CUERDAS OP. 31” DE BENJAMIN
BRITTEN

La propuesta para la puesta en escena de la obra surge justamente de utilizar estos sucesos descritos
en los poemas, y poderlos materializar de alguna manera esc®nicamente. De esta forma, se planea
cambiar la forma convencional de presentar la obra de tal manera que el p¥blico pueda sentirla como
una unidad. Para esto, el uso de luces y el color en escena son trascendentales para ambientar las
diferentes canciones. Seg¥n diferentes an8lisis y estudios, se ha logrado determinar de cierta forma
c-mo los diferentes colores no solo en el mundo de la escena, sino tambi@n en el diario vivir afectan
muchas de las emociones y percepciones del ser humano (Lewis, 2014). A continuaci-n se ilustra un
tabla donde se discriminan los diferentes colores, sus respectivas frecuencias y algunas de las
emociones y sensaciones que estos generan. A lo largo de este texto se har§ referencia a estos colores
que se usar§n en escena para complementar la interpretaci-n de los diferentes movimientos.

COLOR INTERVALO DE SENSACION
FRECUENCIA
Blanco (Luz pura) N.A Pureza, Paz,Calma

_ 430-480 THz Fuerza, Pasi-n, Deseo, Desespero,




Impulsividad

Naranja 480-510 THz Calidez, Entusiasmo, Creatividad

Amarillo 510-540 THz Alegraa, Felicidad, Energ?a
540-580 THz Naturaleza, Esperanza,

Estabilidad, celos
580-610 THz Silencio, Tranquilidad, Amistad
670-600 THz Libertad, Verdad, Lealtad,
Seriedad, Progreso, L¥.gubre

670-750 THz Serenidad, M2stico, Rom§ntico,

Sensual

As? pues, se har§ uso de uno o m8s colores en cada movimiento, generando las diferentes sensaciones
que cada uno ofrece y que vaya acorde con los an8lisis de los poemas y de la escritura musical,

ambientando as? cada pieza.

PATAS PATAS

=
L N

Para iniciar, se disef- una disposici-n
especial en el escenario, en la que se
parte del concepto de tener, de alguna
manera, una orquesta en escena como un
elemento esc®nico adicional a un
acompafamiento. Consiste en dividir la
orquesta en dos bloques de tal forma que
se genere un pequefo corredor en la
mitad por donde se har&n los ingresos y
salidas. Adicionalmente se ubicar8n dos
tarimas a cada extremo del escenario;
una que ser§ para uso del cornista en la

mayorZa de la obra,y otra para algunos desplazamientos de los miembros del elenco y ubicaci-n de
utilerza. De igual forma, se ubica al director musical en un punto estrat®gico del escenario, en el que,

de igual manera, pueda ser visto por todos los m¥sicos, pero que no obstruya las entradas,

movimientos y salidas en escena.

Para lograr unificar el periodo de la noche y los diferentes poemas, se har§ uso de una proyecci-n de
un reloj animado, que dividir§ las ocho piezas en ocho horas. La animaci-n parte de las 6:00 p.m
hasta las 12 a.m, en la que cada una de las horas representa una de las ocho piezas que se traducir§
esc®nicamente a ocho escenas. Este transcurrir del tiempo enmarcar§ el comienzo y el fin de la noche.
La obra se dividi- en tres secciones generales que est8n definidas por la connotaci-n de los poemas y
as? mismo la escritura musical. De esta forma, las horas 6:00 p.m a 8:00 p.m enmarcar§n la primera



secci-n denominada fi Noche de pazo, de 8:00 p.m a 10 p.m la iNoche Tenebrosao, y de 10 p.m a 12
p.m la iNoche Clementeo.

Para iniciar, se prev® que el p¥blico pueda entrar y acomodarse en la sala con la proyecci-n de las
5:55 p.m. Durante un tiempo determinado se buscar§ que esta hora en el reloj animado quede est§tico
mientras el p¥blico se acomoda, la orquesta entra y afina y el director saluda. Cuando esto haya
sucedido el reloj debe empezar a moverse en el transcurso de un minuto a la posici-n de 6:00 p.m.
Durante este tiempo, se necesita que todos los miembros de la orquesta estén de pie mirando hacia la
pantalla para generar un foco de atenci-n en el p%blico y que a su vez ilustre el ansia de todos los
personajes en escena por entrar en la noche. Una vez haya llegado el reloj a las 6:00 p.m, la sala debe
quedar oscura, y el cornista debe estar ubicado en su respectiva tarima con un ¥%nico spot de luz para
tocar la primera pieza fiPrologueo.

I.  Prologue

Esta primera pieza da inicio al periodo donde la obra ocurre, la noche. Basado en un motivo de los
antiguos relojes ingleses, tales como el Big Ben, Britten escribe un desarrollo, variaci-ny expansi-n
de @ste para el corno solista sin acompafamiento, de forma libre y con indicaci-n de ser tocado con
arm-nicos naturales. Con esto, el compositor busca una sonoridad natural en general, lejos de lo
cuadriculado y lo perfecto.
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Figura 1.2

La figura 1.1 muestra una transcripci-n de la melod2a original de Westminster Quarters, la melodZa
m8s com¥n en los relojes europeos con campanas, cuando marcan la hora y media, y la figura 1.2 el
pr-logo que escribi- Britten. Se cree popularmente que esta melod2a es una variaci-n de un fragmento
de la introducci-n del Aria fil know that my Redeemer Livethd del Mes2as de H2ndel. Se ilustra
adicionalmente en la figura 1.2 el motivo que Britten utiliza variando y desarrollando posteriormente.



Una vez finalizada la pieza, las luces del escenario deben generar el ambiente de atardecer para
establecer el ambiente de la primera secci-n: fiNoche de pazd. Para generar este efecto, se buscarg§
utilizar luces tenues de color Amarillo en un tono m8s oscuro que vaya tornando progresivamente
hacia naranja. Esto simular§ la puesta del sol, pero adicionalmente generar§ calidez, felicidad y
entusiasmo en el espectador. Una vez se ingrese a escena en esta secci-n se buscar§ generar
justamente la felicidad y el entusiasmo que la hermosura del panoramay la puesta de sol causan en el
cantante. De esta forma se integrarg el car8cter de la pieza, el poemay la m¥sica que escribi- Britten
para el segundo movimiento fiPastoralo.

II.  Pastoral
(Hora en la proyeccion 6:00 pm)

La segunda pieza de la obra est§ escrita para tenor, corno y orquesta de cuerdas. En esta, se describe
c-mo el sol se empieza a poner en la tarde haciendo referencia a Phoebus (Apolo), que seg%n la
mitolog?a cl8sica, se desplaza en una carroza de caballos para llevarse en ella el transcurrir del d?a. Se
debe partir de una iluminaci-n que simule un atardecer como se dijo anteriormente al inicio de la
secci-n.

Manteniendo la sensaci-n de la figuraci-n del pr-logo, Britten escribe el acompafamiento de la
orquesta en la tonalidad de Re bemol mayor, present§ndola siempre en primera inversi-n. Una
caracter2stica de esta obra en general, es su comportamiento modal. Si bien hay usos de progresiones
tonales, Britten evita al m&ximo el uso de acorde en estado fundamental, y de la misma forma, el uso
de dominantes, haciendo uso de escalas modales y sint®ticas para pintar diferentes colores.

Esta pieza tiene una forma A B Aj, en donde A narra como el d%a empieza a irse poco a poco y de
forma muy descriptiva, cuenta c-mo los objetos del entorno empiezan a parecer difusos y poco a poco
empiezan a parecer objetos diferentes. A est§ escrita en su mayorZa en la tonalidad de Re bemol
mayor, con una pequefla modulaci-n a La mayor con usos del modo lidio. Esta modulaci-n se hace
mediante el uso del enarm-nico La bemol/Sol sostenido, el cual acta como sensible de La mayor y a
su vez como la quinta de Re bemol mayor (Figura 2). En cuanto a la figuraci-n, la parte A mantiene el
mismo patr-n ritmico proveniente de la pieza fiPrologued para el corno solista. ElI corno en esta
secci-n permanentemente est§ repitiendo el motivo de arpegio a forma de eco que el tenor va
cantando. Estos arpegios descendentes son sin duda una caracterstica principal de esta pieza (Figura
3).
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La parte B describe el atardecer de forma fantasiosa, donde las sombras cobran vida transform8ndose
en animales, hombres y personajes mitol-gicos. Para esto, Britten cambia la figuraci-n a arpegios en
semicorcheas con articulaci-n en Pizzicato e Staccato para dar esta sensaci-n fantasiosa (Figura 4).
Si bien la figuraci-n cambia, el corno en esta parte permanece igual. En cuanto a los usos arm-nicos,
Britten usa un c?rculo de terceras para desarrollar la secci-n. Cada motivo en cada tonalidad es
presentado previamente por el arpegio descendente del corno; inicia nuevamente en Reb, luego utiliza
la tonalidad de Fa mayor, seguido por La mayor, y finalmente el regreso a Reb usando la tercera de La
mayor, Do#, como enarm-nico, Reb, pero esta vez con la s®ptima bemol, formando as? una escala en
modo mixolidio. Para ilustrar esta secci-n en la escena, se har§ uso de un spot fijo donde se






