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RESUMEN: Este articulo tiene como objetivo realizar una revison de las principales
manifestaciones del oratorio en e siglo XX, considerando para €llo la evolucion que este genero
musical ha tenido desde sus inicios. Debido a la escasez de estudios sobre €l tema que nos ocupa, la
metodol ogia seguida ha consistido en lograr un amplio conocimiento de los origenes del género, y
posteriormente llevar a cabo un vaciado de los oratorios compuestos en el siglo XX, lo cua nos
permite obtener una vision general de la cuestion. Con estos datos, podemos concluir que el oratorio
es una forma musica que se compone de elementos draméticos, narrativos y contemplativos,
tomando como punto de partida un texto religioso. Sus origenes més lejanos se encuentran en los
textos dramaticos de la Edad Media. Este género ha mantenido intimas relaciones con la épera, y su
desarrollo ha transcurrido paralelo a la misma. Frente a la homogeneidad que hasta € siglo XX
habia presentado el oratorio, en dicho siglo se asiste a una enorme diversidad de concepciones en
los distintos paises en que este se cultiva, asi como un descenso en su produccion.

Palabras clave: MUsicareligiosa, oratorio, 6pera, drama.

ABSTRACT: The objective of this article is to make a revision of the main Oratorio expressionsin
the 20th Century, considering for such purpose the evolution of this musical genre from its early
origins. Due to the shortage of studies on the topic in question, the methodology used here has
consisted of retrieving a knowledge of the origins of this particular genre, and, later, carrying out an
exhaustive review of the oratorio works composed in the 20th Century to obtain, thus, a general
overview of the matter. After examining these data, we can conclude that the Oratorio is a musical
form combining dramatic, narrative and contemplative elements which takes a religious text as a
starting point, its furthest origins being found in the Middle Ages. This genre has maintained close
relationships with Opera and their developments have run parallel. In contrast with the homogeneity
that the Oratorio had shown up to the 20th Century, from that time on, we can witness a wide
diversity of conceptions in the different countries in which this genre is cultivated, as well as a
decrease in its production.
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1.- INTRODUCCION.

Con €l presente articulo, se pretende analizar las
principales caracteristicas del Oratorio en €l siglo
XX, asi como destacar los ejemplos musicales
més representativos del mismo, tanto en Europa
como en América Se ha considerado como
estructuracién mas idonea, € hacer una division

bipartita, explicando en un primer apartado los
antecedentes del oratorio del siglo XX, para
hablar del mismo en e segundo. Todo €llo, a su
vez, es acompafiado de una extensa y justificada
bibliografia.

Antes de comenzar a tratar el tema en si
mismo, es necesario hacer unarevision del estado



El Oratorio en € siglo XX

de la cuestion. El oratorio en el siglo XX es un
tema poco tratado como tal, siendo quizas €
trabajo mas significativo € libro de Smither,
titulado The oratorio in the nineteenth and
twentieth centuries.! En este sentido, son también
destacables las voces “Oratorio” y “Oratorium”,
del New Grove Dictionary of Music and
Musicians (Smither, 2000), y Die Musk in
Geschichte und Gegen Wart respectivamente
(Lauer & Thorau, 1996). Sin embargo, si son mas
los andlisis y comentarios existentes relativos a
los oratorios compuestos durante €l siglo XX. Por
lo tanto, estos trabajos han constituido una pieza
clave en el desarrollo del presente estudio.

2.- ANTECEDENTESDEL ORATORIO.

El oratorio se puede definir segin Smither
(1998), como una forma musical que parte de un
texto religioso y se compone de elementos
draméticos, narrativos y contemplativos (p. 716).
Las principales diferencias de éste con la Opera
radican en el contenido religioso, en las grandes
cualidades narrativas y contemplativas de su
texto, y en su forma de interpretacién a modo de
concierto. No obstante, en algunas ocasiones alo
largo de la historia, las diferencias entre ambos
géneros han sido minimas.

Sénchez (2001) elabora también otra
definicion que aporta nuevos datos a la anterior
(p. 125-128). En efecto, matiza que el oratorio
presenta un carécter celebrativo o didéctico y un
argumento religioso basado en hagiografias o
historias biblicas.

Los antecedentes mas lejanos del oratorio,
pueden hallarse segin Smither (2000), en las
gjecuciones musicales de la narrativa sacra 'y en
los textos draméticos de la Edad Media, tales
como €l drama litdrgico, € Divino Oficio para
las fiestas de los Santos, la Pasion, la lauda, €l
milagro, o los misterios medievales (p. 504). Sin
embargo, € auténtico comienzo del género
llegara con la Ultima etapa del Renacimiento y
los abores del Barroco. Este inicio estuvo
intimamente ligado a contexto del oratorio de
Felippo Neri, y a la Congregaciéon dependiente
del mismo. A mediados del siglo XVI,
comienzan sus encuentros, en los que cantaban
laude espirituales para entretenerse, aumentando
su popularidad progresivamente. Esta Ultima

! SMITHER, H.E. (2000). A history of the oratorio.
IV: The oratorio in the nineteenth and twentieth cen-
turies. Chapel Hill, NC, USA: University of North Ca
rolina. Esta obra es un compendio de 4 volimenes.
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teoria no es compartida por las investigaciones
recientes, las cuales consideran que su origen
podria hallarse en la musica sacra, debido al gran
énfasis otorgado al elemento dramético.

La primera obra designada como oratorio
por Burney en su General History, fue La
representatione di Anima, et di Corpo, de
Cavalieri (Roma, 1600), sin embargo los tedricos
del siglo XX? no estdn de acuerdo en esta
designacion, considerandola més bien, e Ultimo
gemplo de un género antiguo, como era la
Representazione sacra.

En la segunda década del siglo XVII,
aparecen también un gran nimero de trabajos en
el Teatro armonico spirituali di madrigali de
Anerio, pero sera en 1640 cuando se documente a
través de una carta®, e uso del oratorio en los
servicios espirituales.

A lo largo de la historia, la Opera y
Oratorio han mantenido estrechas relaciones
tanto en la muisica como en € libreto. No
obstante, pueden establecerse algunas diferencias
entre ambos. Asi pues, €l libreto del oratorio del
XVII-XVIII diferiadel de la 6pera en latemética
esencialmente religiosa, en la estructuraciéon en
dos partes, en e énfasis en los elementos
contemplativos y narrativos, y en e importante
papel del narrador. Musicalmente, ambos géneros
en estos siglos, mezclan € estilo recitativo, €
aria, e arioso y los coros, siendo minimas las
discrepancias entre €elos. Reamente, la
diferencia méas significativa entre la Opera y el
Oratorio radica en que este Ultimo, es un género
esencia mente no escénico, aungque también habra
excepciones en ello.

El oratorio en e siglo XVII constituia un
género plenamente afianzado en la ciudad de
Roma, existiendo dos tipos de desarrollo del
mismo. Por un lado el oratorio vulgar y por otro
el oratorio latino, diferenciados por € tipo de
textos empleados, en itaiano y en latin,
respectivamente. Carissimi fue el compositor mas

2 Algunos de estos tedricos son: Alaleona, Schenring,
Pasquetti, Palisca o Smither. Ver SMITHER, H.E.
Oratorio. En S. Sadie (ed.), New Grove Dictionary of
Opera (vol. IlI; p. 716).

% Esta carta fue escrita a G. B. Doni, por Pietro della
Valle, en la que este Ultimo decia que habia compues-
to un “Oratorio della Purificatione” para €l oratorio
romano de la Congregazione dell’Oratorio. Ver
SMITHER, H.E. Oratorio. En S. Sadie (ed.), New
Grove Dictionary of Opera (vol. lll; p. 716).



significativo del oratorio latino, aunque también
compondriaen el estilo vulgar.

Ademas de su presencia en Roma, €l oratorio
se extenderd a otras ciudades italianas como
Bologna, Modena, Florenciay Venecia, asi como
a otros paises europeos. Fuera de Itaia, este
género llegard primero a las cortes
centroeuropeas catélico-romanas, tal es €l caso de
la Corte de los Habsburgo. En Espafia, segin
Sanchez (2001), encontramos € emplos proximos
al oratorio, pero bajo e nombre de villancico, no
siendo hasta e siglo XVIII cuando aparezcan
obras plenamente conformadas como tal (p. 125).
Esta centuria supondra la expansion del género al
resto de la geografia europea, fundamentalmente
en paises como Alemania, Francia y sobre todo
Inglaterra, donde, en opinién de Smither (2000),
e oratorio fue mayormente creacién de Andel (p.
515).

A comienzos del s. XVIII el oratorio italiano
muestra un nuevo estilo clésico, caracterizado
por su énfasis sobre texturas homofénicas y
frases simétricas, rasgos estos ya apreciados a
final del Barroco. Mientras tanto, continta siendo
significativo fuera de Italia, esencialmente en
Viena. En Francia, sera a mediados de este siglo
cuando se adopte un estilo plenamente clésico, al
igual que ocurri6 en Alemania, donde sera
representativa la aportacion de Haydn, con obras
como La creacién o Las Estaciones. Inglaterra,
marcada por la huella dejada por Handel, creara
un Festival coral para el fomento de los oratorios
de este compositor. Por lo que respecta al
continente americano, la interpretacién de este
género coincide con € surgimiento de la vida de
conciertos y la creacion de sociedades de
cantantes en las principales ciudades, en las
cuales los oratorios de Handel eran profusamente
interpretados.

Segun Smither (2000) las intimas relaciones
entre la Opera 'y el oratorio continuaron en e s.
XIX'y el XX (p. 717). Los libretos empezaron a
seguir la estructura utilizada en las éperas, la
mulsica se cifid a las técnicas operisticas, y
continuaron las escenificaciones esporédicas. El
concepto aleman decimondnico de oratorio,
aunque concebido alin como un género sacro, fue
aplicado, en ocasiones, a trabgos puramente
seculares. Musicalmente, revelaba una mezcla de
procedimientos tanto tradicionales como nuevos.
El &mbito inglés, ligado a la tradicién de los
festivales, tomé como modelos estilisticos la
misica de Handel, Haydn, y Mozart, y
posteriormente de Mendelssohn, hasta que a
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finales de siglo, se adoptaron nuevas
direcciones. Para Espafia e Italia, e siglo XIX
significd el declive del género.

Aunque en e siglo XX no existio una
orientacion generalizada del Oratorio en materia
forma o de contenido, hubo numerosas e
interesantes soluciones individuales, ta como
sefidla Michels (1992).

3.- EL ORATORIO EN EL SIGLO XX.

En € siglo XX, € Oratorio asiste a una gran
diversidad de soluciones, frente a la
homogeneidad presentada hasta entonces. En
efecto, se tomaran nuevas direcciones tanto en
Italia como en el resto de los paises en los que €
oratorio era cultivado.

En Italia, son varios los compositores que se
lanzaran a trabgjar en éste género, entre los
cuales destacan Lorenzo Perosi y Peter
Hartmann. Los oratorios de Perosi* tuvieron un
gran éxito en el cambio de siglo, gracias en parte,
segin  Waterhouse (2000b) a su frescura y
espiritualidad afable (p.445). Perosi rechazo el
oratorio vulgar del s. XVIII y del s XIX,
volviendo a estilo de Carissimi, impregnando a
éste de una gran expresion religiosa. Hartmann
continuard en lamismalineade Perosi, utilizando
un material post-wagneriano y tomando como
base textos latinos.

Ademés de estos dos compositores, cabe
destacar también dentro del ambito italiano los
siguientes nombres: Wolf-Ferrari, Malipiero,
Lucino Refice, Antonio Veretti, Franco Vittadini®
y Luigi Dallapiccola. De éste tltimo, Ness (2000)

4 Waterhouse, en € catdlogo de obras de Perosi sefiada
los siguientes oratorios. La Pasion de Cristo segin S.
Mateo (1897), La transfiguracion de Cristo (1898), La
resurreccion de Lazaro (1898), El nacimiento del
Redentor (1899), La entrada de Cristo en Jerusalén
(1900), La strage degli innocenti (1900), Moisés
(1900), Stabat mater (1904), El diluvio universal
(1904), Dies iste (1904), Transitus animae (1907), In
patris memoriam (1909), Vespertina oratorio (1912),
In Transitu sancti Patris Nostri Franciscini (1936),
Natalicia (1937), y El Nazareno (1942-4). Ver
WATERHOUSE, J.C.G. Lorenzo Perosi. En S. Sadie
(ed.), New Grove Dictionary of Music and Musicians
(vol. XIX; p. 445).

® Seglin Waterhouse, la mUsica religiosa de Vittadini,
y més concretamente la de sus oratorios, reflegja una
clara admiracion hacia Perosi. Ver WATERHOUSE,
J.C.G. Franco Vittadini. En S. Sadie (ed.), New Grove
Dictionary of Music and Musicians (vol. XXVI; p.
813).
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no recoge dentro de su produccion ningln
oratorio, pero si resata la polémica generada por
su Opera Ulises (1960-68); interpretaciones
posteriores de la misma, han sefidlado que una
puesta en escena a modo de oratorio no habria
suscitado tantas criticas.

El panorama inglés, aunque irradiado por €l
Suefio de Geronte (1900) de Elgar, dejé otros
muchos oratorios importantes que atestiguan €l
fuerte apego que existia hacia €l género en este
pais, estimulado en gran medida por la tradicién
de festivales corales existente. En 1900, Elgar
compondria esta obra, considerada como uno de
sus mejores trabajos, basdndose en € poema de
Newman, cuyo texto ilustraba la muerte de un
vigjo hombre en e nuevo mundo. Segin Diana
McVeagh (2000), la tematica empleada podria
ser considerada como una doctrina cristiana o
como una aegoria, pues en efecto, para Elgar,
Geronte fue un hombre similar a nosotrosy no un
sacerdote 0 un santo (p. 124). La obra, compuesta
de forma unitaria aunque con una sola
interrupcion entre las dos partes, reflgja una gran
flexibilidad arménica y un fluido cromatismo.
Ademés, por primera vez en la musica cora
inglesa, la orquesta es tratada con igua
expresividad que las voces. Tras éste oratorio
Elgar comenzaria otros dos. The Apostles (1903),
y The Kingdom (1906); pensados en un principio
de forma individual, fueron proyectados después
como los dos primeros de una trilogia, reflejando
asi la influencia que Wagner habia dejado sobre
éste. No obstante, segin McWeagh (2000) la
falta de un boceto previo fue la causa que
condujo al fracaso aestaobra (p.124).

Otra figura representativa fue la de Michael
Tippett, quién compondria entre 1939-41: A child
of our time. Este oratorio basaré su libreto en los
hechos historicos que sirvieron a los nazis como
pretexto para comenzar la persecucion de los
judios en 1938. Segun Long (1947), €l argumento
y la contemporaneidad de este libreto molestaron,
provocando la reaccion hostil de alguna gente,
gue juzgaria la obra en base a éste (p.120). La
musica estarg, por norma general, subordinada al
texto a excepcién de los coros, que dan la
impresion de ser menos aventureros armonica y
mel 6dicamente que las arias y recitativos.

Sancte Civitas (1923-25) de Vaughan
Williams, The water and the fire (1960-61) de
Anthony Milner, Jonah (1935) de Berkeley o
Liverpool Oratorio (1991) de Paul McCartney,
completan €l panorama compositivo del oratorio
inglésen el s. XX.
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Poco fue € interés demostrado hacia la
composicién de oratorios en la Alemania del s.
XX, y més ain durante € periodo de
entreguerras, tal como apunta Smither (2000).
Uno de los oratorios més distintivos del ambito
germanico es Das Buch mit sieben siegeln (1935-
7) de Franz Schmidt, cuyo argumento esta basado
en e Apocdipsis. De menor efecto fue sin
embargo, Die Jakobdeiter (1917-1922) de
Schonberg, que concebido en un primer
momento como parte de un conjunto, quedd
finaAlmente como una obra independiente.
Smither (2000) sefiala también como gemplos de
interés Das Unaufhorliche (1931) de Hindemith,
Der Grossinguisiter (1942) de Blacher, Ezzdied
(1957) de David, y los oratorios populares de
Joseph Hass (p. 522).

Frente al poco desarrollo obtenido en
Alemania, en Suiza € género tuvo una gran
acogida, siendo la produccién ata y de gran
calidad. En este sentido, es destacable la figura
del compositor Frank Martin. Este realizd cinco
oratorios, de entre los que resaltaron Le vin herbé
(1938-41), In terra pax (1944), Golgotha (1945-
8), y Le mystere de la Nativité (1957-9). El
primero es un oratorio secular para doce voces,
Siete cuerdas y piano, y un texto basado en la
novela Tristan e Isolda de Joseph Bédier. Billeter
(2000) destaca como caracteristicas musicales
més importantes de Le vin herbé, la inflexion
melddica, € astuto tratamiento ritmico ligado al
desarrollo del habla, la aparicion de temas con
doce notas y un acompafiamiento compuesto por
triadas perfectas (p. 909). En 1944, Radio
Geneva le encargd un trabajo coral para celebrar
e dia del Armisticio, y Martin compondria €l
oratorio In terra pax, parad cual utilizé palabras
de la Biblia. La corta obra se divide en cuatro
partes, donde en la primera se expresa la
oscuridad de los tiempos de guerra, la segunda
refleja el gozo de la paz terrestre, la tercera e
perdon entre la existencia humana y la Ultima,
muestra la paz divina. En Golgotha dara forma a
su persona idea de gran pasion, que fue
conformada segun Billeter, como consecuencia
del impacto que le causd la contemplacion de los
grabados de Rembrandt: Las tres cruces. Asi, en
esta obra rechaza laidea de composicion litlrgica
bachiana, optando por un trabajo donde el oyente
pueda dibujar sus propias conclusiones. Le
mystere de la Nativité se trata de un oratorio
escénico que recoge influencias, en opinién de
Smither (2000), de Le roi David de Honegger.



De interés también, dentro del panorama
suizo, fueron € oratorio Thyl Claes, fils de
Kolldrager (1938-45), y Flucht® (1963-4) de
Vogel, Oratorium nach Spriichen des Angelus
Slesius (1934) de Conrad Beck, y Das gesicht
Jesgjas (1933-5) o Das Jahr (1934) de Willy
Burknard. Los trabgjos de este Ultimo son de una
gran espiritualidad y con una musica profunda a
la hora de presentar los textos religiosos, tal
como sefidan Muggler y Lichtenhahn (2000).

Los compositores franceses también
contribuyeron a la continuacion del género.
Destacan entre sus aportaciones Le roi David
(1921) y Jeanne d'Arc au blcher (1935) de
Honegger y Le martyre (1911) de Debussy. Le
roi David fue concebido originalmente como un
salmo dramético para €l teatro, pero revisado en
1923 como un oratorio. Es considerado como uno
de los mas poderosos del s. XX por sus rasgos
muy bien definidos, sus dibujadas escenas
individuales y € laconico uso de melodias y
ritmos. El oratorio dramético Jeanne d Arc au
blcher fue, segin Spratt (2000), una creacién
llena de sentido y fuerza progresiva, debido mas
a la poética de Claudel, que a la concepcion
dramatica de la obra (p. 681). En ésta aparecen
motivos recurrentes que refuerzan la naturaleza
dramatica y organica de la obra; la aparicién de
saxofones, e empleo de ondas Martenot, y la
profusa utilizacién de la percusion, propicia una
original sonoridad. No obstante, Lesure y Howat
(2000) sefialan que a lo largo de la obra aparecen
distintos motivos unificadores, como e de la
Cruz, la Pasién o la invocacion a Sebastian (p.
106-107). En 1916, Debussy quiso revisar €
trabgjo y transformar Le martyre en un drama
lirique”. Segin Smither (2000), la fusion de
géneros fue mejor lograda por Strawinsky en su
Opera-oratorio Oedipus Rex (1926-7).

El oratorio disfruté en Rusia de plenitud
gracias a la secularizacion del género, que ya
habia comenzado en el s. XIX. Oedipus rex,
aungue con un tratamiento litdrgico, constituye
un gjemplo de este proceso, gracias a la temética
secular que posee. Segln Weissman (1952), la

® En esta obra, Vogel persigui6 la composicion de un
drama-oratorio. Ver LEVITZ, T. Wladimir Vogel. En
S. Sadie (ed.), New Grove Dictionary of Music and
Musicians (vol. XXVI; p. 861).

" Un drama lirique representa un género hibrido que
contiene elementos del oratorio, del drama sacro y del
ballet. Ver LESURE, F. Claude Debussy. En S. Sadie
(ed.), New Grove Dictionary of Music and Musicians
(val. VII; p. 107).

Espiral. Cuadernos del Profesorado— ISSN 1988-7701
N° 1 — 2008 (1¥ semestre)

Emilia Martos Sanchez

intencién de Strawinsky en esta obra fue permitir
alamusica seguir su propialey de construccion y
desarrollo, para lo cua rechazd la continuidad
mlsico-dramética, y adoptdé wuna solucién
operistica, donde el elemento narrativo es
excluido de la musica y confiado a un narrador
gque explica los incidentes ocurridos entre las
distintas secciones (p. 232-233).

Asi, € oratorio se convierte en un medio
para la expresion del sentimiento heroico y
patriético, tal como ocurre en algunos de los
compuestos por Kabalevsky, Myaskovsky o
Shaporin. La produccion de este género aumento,
segin  Smither (2000), tras la segunda guerra
mundial, debido a las demandas suscitadas por €l
realismo socialista (p. 523).

El continente americano, en opinién de
Smither (2000), ofrece también una gran
variedad estilistica compositiva en €l oratorio, asi
como unos libretos muy dependientes de los
temas tradicionales (p. 522). De gran notoriedad
son los trabgjos de Robert Dett, Music in the
Mine (1916), The Charriot Jubilee (1921) y The
Ordering of Moses (1937). Estos se basan en los
espirituales afro-cubanos: e primero sobre
“Swing low Sweet Charriot” y e segundo sobre
“Go Down Moses’. Segun Brooks (2000), en The
Ordering of Moses, Dett empled una amplia
gama de técnicas composicionales, entre las que
podemos sefialar, repeticiones textuales y de
acorde, tratamiento fugado sobre € tema “Go
Down Moses’ y un movimiento de dramatismo
cromatico sobre la palabra “Pharaoh” (p. 259).

Otros gjemplos representativos del s. XX
americano son The Guardian Angel (1925) de
Skilton, Israel and hisland (1939) de Wolpe, The
Passion (1942) de Bernard Rogergs, Joshua
(1959) de Franz Waxman, The Creation (1969)
de Vicent Persichetti, Jonah and the shale (1973)
de Argento y The Celestial Sphere (1980) de
Wuorinen.

Traslaguerra, seiniciara un nuevo rumbo en
todos los ambitos que afectard también al
oratorio. A partir de 1945, aparecen novedosas
soluciones, como ocurre en Spiritus Intelligentiae
Santus (1955) de Krenek, e cual fue realizado
sobre una cinta magnética. Son también de gran
trascendencia La transfiguracion (1968) de
Messiaen, Dies irae (1967) de Penderecki o Das
floss der Medusa (1968) de Henze. Este Ultimo,
ideado como un oratorio vulgar y militar y
dedicado a Che Guevara, “supuso un gran
escandalo y la oposicion de la NDR SO y la

5
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camara coral RIAS’ (Palmer-Flchsel, 2000, p.
391).

4.- CONCLUSIONES.

Con todo esto, se puede concluir, que aungue la
produccion de oratorios del siglo XX no es de la
magnitud de siglos anteriores, los grandes
compositores del siglo no dejan de lado al
género, y como se ha visto, realizan sus
aportaciones individuales a mismo.

Lapluralidad de estilos que afloraron en este
siglo marco también el curso dd oratorio, que
abandonara las tipicas y uniformes soluciones
para optar por otras mas personaes y distintivas,
tal como ocurria en otras formas musicales, asi
como en otras manifestaciones artisticas.
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