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Unas palabras previas

Coémo empezo6 todo

El 22 de abril de 1992, jueves, llegué a mi casa desde el conservatorio en que entonces
trabajaba. Al poner la radio (en aquella época tenia casi siempre puesta Radio 2), recibi
la noticia de que Messiaen habia muerto. Yo siempre habia sofiado con tener alguna vez
la fortuna de conocerle. Recuerdo que, de todas las cosas posibles en que uno puede
pensar cuando se muere un personaje admirado, a mi s6lo se me ocurrié pensar que
nunca iba a oir su voz.

Al dia siguiente, cuando fui a dar mis clases me senti incapaz de hablar de séptimas de
dominante o resoluciones excepcionales: en todos los grupos acabé hablando de Mes-
saien, de sus técnicas, de lo que significaba para el siglo XX... Entre clases, conversé con
varios de mis companeros y acabamos decidiendo hacer, como homenaje, un ciclo de
conferencias: a mi me tocaba ser el que presentara al compositor, ademas de analizar,
en otra sesion, una de sus obras.

Bien poco hacia que disponia de un ordenador en condiciones: me puse a escribir una
introduccion (la que ahora podéis leer) para fotocopiarla y darla a la gente. En aquella
época no era facil, pero queria mucho grafismo, que a la gente le entrara el compositor
por los ojos. Al mismo tiempo, decidi aprender a usar un programa de maquetacion,
para que lo que escribiese tuviera una presencia digna de Messiaen.

Veinte aiios mds tarde

En estos dias estoy rescatando algunos de mis trabajos mas antiguos. Casi no tenia es-
peranzas de recuperar éste, pero al fin ha sido posible recuperar el texto, ya que no la
magquetacion. Releyéndome me explico que la gente me dijera que a veces mis escritos
parecian exigir una hoja de firmas a continuacion, tan militantes eran.

Hoy por hoy hubiera escrito algo mas pausado y mejor explicado: no en vano llevo des-
de entonces otros veinte anos impartiendo, muchas veces sobre el siglo XX. Con todo,
este es uno de mis trabajos que mas veces me han pedido, al parecer debid gustar. He
decidido por tanto no reescribir nada de lo que pergené aquel jovencito, tan aficionado
a las cursivas. Y hasta en la remaquetacion he respetado sus deseos de tener grandes
cantidades de graficos.

Es claro que escribi muchisimo sobre técnica. Quiero recordar a los que lo necesiten
que a la sazon “Técnica de mi lenguaje musical’, era imposible de encontrar en espafiol
y hasta en inglés. Hoy por hoy, no lo consideraria tan necesario.

He escuchado muchas veces la voz de Messiaen en grabaciones y videos. Sigo lamen-
tandome de no haberlo podido hacer en persona.
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Musica e Idea

Quisiera presentar la figura de Messiaen hablando mas de su lenguaje que de su vida. El
mismo tituld uno de sus libros “Técnica de mi lenguaje musical”. Indudablemente con ello
pretendia restarse importancia a si mismo para darsela a su obra y su modo de hacer.
El libro consiste en una serie de descripciones de aspectos de su técnica. Pero tampoco
es de técnica de lo que quiero hablar. La
técnica es, o deberia ser, un medio para
conseguir un fin. Y el fin en este caso es
la expresion de lo que estaba en la mente
de Messiaen cuando compuso. Es evidente
que la musica tiene la capacidad de trans-
mitir significados exclusivamente musica-
les. Siendo asi, se nos abre un fascinante
campo de estudio: la relacion entre la idea
del compositor y los medios que pone en
practica para plasmarla. El conjunto de
técnicas utilizables para un compositor
es, sin duda, incontable. Por ello resulta
del mas profundo interés averiguar qué
medios elige, y, sobre todo, como se rela-
cionan con la idea que desea plasmar.

Si se acepta lo anterior, se llega a la siguiente conclusion: el uso de una determinada
técnica, la falta de uso de otra, no son en absoluto circunstancias relevantes. Por el
contrario, las caracteristicas comunes del conjunto de técnicas utilizadas se vuelven
extraordinariamente significativas, porque nos revelan la intencion del compositor, ya
que, logicamente, habra utilizado los recursos mas apropiados para plasmar su vision. Y
sera también importante notar cuales de los medios comunes en su época no ha utiliza-
do. Esto nos desvelara las caracteristicas que no desea que posea su obra. Un enfoque
asi nos capacitara, por ejemplo, para entender la casi total ausencia de contrapunto en
Johann Strauss, o su absoluto predominio en la obra de Bach.

Volviendo a la biografia, creo que es algo que no debo tocar en estas paginas. Cada ser
humano que ha existido ha tenido una, y no es verosimil que las de los compositores
sean necesariamente mas ricas, mas intensas o mas cargadas de sufrimientos que las
del resto de la humanidad. Pero el inventor de musica hace algo con sus vivencias que
no hacen otros seres humanos: plasmar en sonidos los paisajes mentales que crea en su
cerebro. Teniendo en cuenta que la cantidad de experiencias posibles es innumerable,
la biografia poco puede hacer para aclaramos estas creaciones. ;Importd mas un juego
de sombras en un arbol, o una vida familiar conflictiva?, ;un desengafio amoroso o una
enfermedad?, ;por qué alguna gente de vida triste escribe musica alegre? El artista no
solo revela su actitud hacia su existencia, sino sus deseos, que muy bien pueden ser
totalmente distintos de ella. Si creemos que el compositor plasma en su escritura cosas
que son importantes para €1, es de esa misma escritura, de su obra, de donde debemos
sacar nuestras conclusiones. Asi pues no quiero ahora hablar de biografia ni de técnica,
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Sobre el
siglo XX

sino del punto donde ambas se cruzan: la propia obra. Y, ante
todo, de lo que ésta nos dice del autor: en qué medida su expre- fSIIH T A\
sion es producto de vivencias y deseos hondos y vehementes.
En este sentido, el conocimiento de las creencias estéticas de un
compositor y como las traduce en musica es piedra de toque para &Mﬁ%}ﬁg&
el juicio de su honestidad compositiva y artistica. Por tanto, no :
deseamos tanto saber la vida de un compositor como saber qué

ideas creyd y qué quiso, no necesitamos tanto entender sus téc- b
nicas como saber por qué las utilizo. Y s6lo sabiendo estas cosas Ericure PASOUIER
estaremos en disposicion de entender, mas que memorizar, la vida \%
y la técnica de cualquier autor.

DREMIERE A D mon

'
Olivier MZ/712EN
15 Janvier 1941
"

Esto ocurre porque la musica no es un lenguaje, sino una hermosisima pluralidad de len-
guajes, y eso es lo que da a cada compositor su voz peculiar. La técnica viene a ser como
la gramatica, interesante pero sin contenido hasta que no se aplica. Y en su aplicacion
pueden darse resultados distintos. (Las frases: “;Puedo compararte a un dia de verano?”
-Shakespeare- y “;Debo suscribirme a una revista de baloncesto?” son estructuralmente
idénticas.) La biografia es fuente de experiencias que so6lo al articularse linglisticamente
provocan nuestro interés.

Visto el enfoque con que seguiran estas pa- £ A
ginas, conviene situar al compositor en su llLl@l Ne SSH N
entorno histérico. Messiaen ha sido quiza
uno de los mas grandes artistas de nuestra
época. Una época de tremendas convulsio-
nes artisticas, de profundos cambios y ex- -
traordinarios hallazgos. La historia musical OUI:[LUOQ
de nuestro siglo es de una riqueza y una our lﬂ
vitalidad incomparables. Y sin embargo, es I~ - N e
muy mal conocida, indudablemente por lo I-lh DU kt nfl I’b
poco que se la interpreta. Ello es debido
a los profundos cambios que ha sufrido el
lenguaje, lo que siempre ha conllevado el
rechazo a lo largo de la historia. Encon- GD
tramos asi quien rechaza la musica del XX
por su dureza -ignorando, por ejemplo, las
dulcisimas sonoridades de Debussy-, por =
su cerebralidad jalgo de lo que seria dificil HHHW DURAND SA. Edtons Misicales
acusar a Strawinsky!-, por su escasa rigu- L J
rosidad -falta que Schoénberg ciertamente

no cometio- o por otras razones igualmente injustificadas.

La novedad del lenguaje es el unico problema para este sector de la audiencia. Y sin
embargo, el compositor cambia el lenguaje parque lo necesita y eso le trae mas trabajos
y penas que si fuera a lo facil, que es lo que ya sabe, no lo que necesita inventar. Por
eso, desde este prologo quiero sustentar la causa de la musica de nuestra €época, en la
esperanza de que ello me permita después concentrarme exclusivamente en Messiaen.
Para ello propongo estos tres pensamientos.

e Nadie sigue la tradicion con mds fidelidad que los compositores contempordneos. El
compositor siempre renovo porque no es posible la sinceridad al mismo tiempo
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que el topico. Pero lo que no es topico sorprende. Por ello se criticO amargamente a
Beethoven, por eso se dejo morir a Mozart y por ello se rechazd a otros tantos.

e Nos estamos convirtiendo en guardianes de museos. Profesion sin duda honorable, pero
escasamente artistica. Ademas no estamos conservando todas las obras de mérito,
sino una capa muy restringida de ellas: scuantas cantatas de Bach se interpretan en
salas de concierto?, ;cuantos cuartetos -no importa el compositor-?, ;cuantos lieder?

e Sial publico no se le da lo que necesita, lo buscard en otra parte. Pues la musica de
nuestro siglo viene de cosas que estan la vida real, en la calle. Y no deja de ser curioso
que una cantidad considerable de la musica de consumo esté adoptando formas de
expresion que estan ya mas que inventadas por los compositores contemporaneos.

Es ademas muy hermosa la situacion de la musica de hoy: a falta de una preceptiva unica,
el autor tiene en sus manos la posibilidad de construir en cada caso el lenguaje que mejor
se acomode a la expresion de cada momento: no dejemos que se pierda una tal riqueza.
Y es bueno recordar que estamos hablando de Messiaen, que recibio criticas de tradicio-
nalistas y contemporaneos pero que perseverd en sus ideas y que nos ha dejado en su
obra una de las manifestaciones mas ricas, expresivas y sinceras de todos los tiempos.

Tiempo y musica

Muchas han sido las conquistas de nuestro siglo, como muchas han sido las de nuestro
autor. Sin embargo, como bloque central de este texto, me basaré en una de las que han
sido mas sorprendentes: los diferentes usos del tiempo.

Siendo como es la musica un arte que se desarrolla en el tiempo, parece bastante raro,
cuando no inusitado que se hayan realizado tan pocas investigaciones -y composiciones-
explorando la naturaleza del tiempo.




Tiempo
dialéctico

Como es evidente,
la musica mediati-
za nuestra percep-
cion del tiempo. En
los pocos segun-
dos del “Vals del
minuto”, nuestra
sentido del tiempo
recibe probable-
mente una canti-
dad de estimulos
equiparable a la
de cualquier ada-
gio barroco mucho
mas largo. Ello es
asi porque no sélo
percibimos como
unidades ritmicas
las duraciones in-
dividuales, sino
también grupos de
duraciones y otras
estructuras comple-
jas. De este modo,
las cuatro primeras
notas de la Quinta
sinfonia de Beetho-
ven son aprehendi-
das como un unico
acontecimiento. E
incluso percibimos como unidades grupos de estos grupos, y asi sucesivamente hasta
un nivel controlado solo por circunstancias contextuales.

Un grupo de acontecimientos muy parejos entre si lo sentimos como un ahora cuya
duracion se extendera hasta un siguiente grupo de caracteristicas distintas. Tenemos
entonces que percibimos el tiempo musical como una sucesion de estos instantes. Si los
instantes son breves, tendremos una sensacion temporal acelerada. Si son largos, dece-
lerada. Si son demasiado breves, no los sentiremos como diferenciados entre y parecera
un unico instante. En la literatura y el cine nos encontramos situaciones analogas, v,
asi oimos hablar de peliculas “lentas” o “rapidas” y libros de iguales caracteristicas.

Una de las maneras de conseguir esto en musica, es, evidentemente, el tempo. Pero no
es la unica posible, y probablemente es ineficaz como unico recurso. Es mas sutil contro-
lar, de manera proporcionada y equilibrada la duracion de cada instante por medio del
grado de contraste entre unos sucesos y otros, o por la cantidad de notas. Por ejemplo,
una progresion basada en dos corcheas, parecera mas precipitada que una basada en
cuatro, aunque lleven el mismo tempo.

Por nuestra educacion y entorno, tendemos a tener como estilo-guia en nuestra escu-
cha la tonalidad. En ella, los sucesos temporales buscan ser muy apremiantes y tensos,
cada uno conduciéndonos al siguiente, con breves reposos en las cadencias. El apre-
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mio se produce por la oposicion dialécti-

ca entre dos comportamientos -tension/ //Querrlfa Yo decirle al fugaz momento:

relajacion-, lo que produce una necesidad . ”
de continuacion parecida a la de una na- «dEtente /ETE'S tan bE‘llO!))
rracion de la que esperamos el final. Ello FGUStO Goethe

/

nos ha condicionado a la percepciéon de

estructuras temporales que denomino dia-

lécticas o narrativas, que no son exclusivas del estilo tonal. Sabemos que en el
lenguaje tonal, asi como en otros, los elementos no estan en un nivel paritario, sino
fuertemente jerarquizados. Siendo asi, es prdcticamente imposible detenernos en un
Instante de la musica. Por el contrario, el juego de tensiones y distensiones que se
crea soOlo nos produce satisfaccion en el momento de relajamiento de la tension.
Pero, aunque e€so ocurre con alguna frecuencia, solo en la vuelta al nivel de tension
mas bajo, producida en circunstancias especialisimas alcanzamos la sensacion de
final. En esta medida, nuestra percepcion temporal se ve siempre impulsada hacia
adelante en el transcurso de la obra, sin reposo alguno. En otras palabras: el tiempo
se convierte en una compulsion. Ello, por supuesto, es de vital importancia para la
creacion de la forma musical, una forma musical de contenido esencialmente dramd-
tico, en la que lo que cuenta es la consecucion de objetivos concretos, no cada uno de
los acontecimientos que nos llevan a ellos.

Podemos sin embargo pensar en otros tipos de percepcion del tiempo: por ejemplo
existen musicas en diversas culturas y momentos de la historia en que se producen
acontecimientos (que en adelante llamaré evos) que se perciben como una unica
duracion satisfactoria por si misma. Asi ocurre por ejemplo en gran parte de la obra
de Debussy, en la que un elemento (una armonia una escala, una superposicion...) se
mantiene durante un periodo prolongado, recreandosese en si mismo y sin producir
de forma clara el deseo de pasar a un acontecimiento distinto. Percibimos enentonces
el tiempo como una serie de duraciones estdticas, en lugar de pulsiones. Ello no quiere
decir que el evo se tenga que componer de elementos inmoviles. Por el contrario es
facil, y posiblemente mas eficaz, que el evo esté fuertemente perfilado ritmicamente.
Unicamente es necesario evitar la perentoriedad de la necesidad de pasar al siguiente
acontecimiento. Conseguimos asi una musica en que la percepcion del tiempo no
se produce tanto como un camino que pretende llevarnos a un fin, sino como uno
o varios momentos  internamente unitarios uno a uno. A este comportamiento
lo denomino mesotiempo cuando su duracién no es notable y tiempo congelado o
macrotiempo cuando la extension es importante.

Para matizar esto debo decir que el concepto de evo no ha estado totalmente ausente
de la tonalidad ni de estilos pseudotonales. So6lo cuando el concepto de desarrollo
invade todo el discurso musical el evo se hace inusual o imperceptible, circunstancia
en la que creo encontrar una de las fuerzas que impulsan la disoluciéon de la tonali-
dad. En otras palabras: el tiempo narrativo necesita totalmente un comportamiento
viable de desarrollo. Como consecuencia de esto nos encontramos con que la forma
musical que emplee tiempos congelados debe basarse mucho mds en estereotipos
seccionales —y por ello contrastantes— que en desarrollos. Quien conozca algo de
Messiaen sabe que, precisamente, una de las criticas que se le hacen es su gusto por
las formas seccionales. Espero demostrar que, lejos de ser un defecto. Eso es una
necesidad absoluta para la perfecta adecuacion del lenguaje a sus fines.

Tiempo
y forma




Debo decir, por ultimo, que en este trabajo intentaré explicar como gran parte del len-
guaje de Messiaen se encamina hacia el “tiempo congelado”. Que me centre en esa
caracteristica se debe ante todo a su facil comprension, en modo alguno a que sea la
Unica caracteristica destacable del autor.

Sobre nuestro autor han ejercido influencias las cosas mas variadas. Hubiera sido su-
mamente facil que ello le llevara a caer en el riesgo del pastiche, de la cita anecdotica.
Lejos de ello, el lenguaje de Messiaen es de una tremenda unidad, causada sin duda por
el espiritu sincrético que subyace a estas elecciones. Vamos por ello a examinar una por
una las influencias mas relevantes en su obra y como y por qué le son extraordinaria-
mente utiles para sus propositos.

Religion

Quiza uno de los aspectos mas inhabituales de Messiaen sea su profunda fe catolica: en
efecto, en estos tiempos el arte religioso no ha tenido en modo alguno la trascendencia
que en otras épocas. Mas aun, la religiosidad de Messiaen no es en absoluto velada y
si no ahi tenemos
titulos corno “Tres

“verdadera

Delbos), Sh

\.

contrapunto y la forma, Paul Dukas que me enserio
a desarrollar, a orquestar, a estudiar la historia ha atraido nume-

Helio y Dom Columba Marmion (¢osaré hablar de
los “Libros santos” que contienen la tnica “verdad’?), | se musicab; de la

" “No quiero terminar esta introduccion sin "\ pequenas liturgias
agradecer a: Mis maestros: Jean y Noel Gailon e o i
que agudizaron en mi el sentido de la armonia guracion de nuestro

7 , . , Senor Jesucristo”,
» Marcel Dupré que me oriento en el “San Francisco de

Asis” y otros para
demostrarlo. Esto

rosas criticas so-

del lenguaje musical con un espiritu de humildad | bre su obra: del
e Imparcialidad. -Aquellos que me Influyeron: mi
madre (la poetisa Coclle Sauvage), mi mujer (Claire | de! lenguaje y de

publico religioso,
por la extrafieza

la conduccién de
akespeare, Claudel, Reverdy y Eluard, voces (y quiza por

la tremenda viva-
cidad del discur-

critica musical es-

los pajaros, la musica rusa, el genial “Pelléas et pecializada por la
Métisande” de Claude Debussy, el canto llano, la
ritmica hindu, las montarias de Dauphiné y, en fh, | 1a falta de consi-

insistencia en te-
maticas religiosas,

deracion hacia la

todo lo que es vidriera y arco Iris.” llamada “misica
Ve P . . . ” : absoluta y lo que
Técnica de mi lenguaje musical” Messiaen oy o e
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“armonias reaccio- <
narias”. Sobre es-
tas criticas hablaré
mas adelante Por
el momento, baste
decir que la religio-
sidad de Messiaen
es profundamente
sincera.

No seria facil en-
contrar una tal pro-
fesion de fe en com-
positor alguno. Y
conviene decir que
esta fe es marca de
la obra de nuestro
autor, como lo ha
sido de la obra de,
por ejemplo, J. S.
Bach. Si a éste ulti-
mo lo escuchamos
con gusto, no hay
razon alguna para
que a Messiaen le
demos otro trato N\

estrellas aun lejanas”

cristiano.”

“Después de haber reclamado ‘una musica verdadera,
es decir, espiritual, una musica que sea un acto de fe;
una musica que afecte a todos 10s sujetos sin dejar de
afectar a Dios: en fin, una musica original en la que

lel lenguaje abra algunas puertas, descuelgue algunas

“Para extraer con una fuerza duradera nuestras
tinieblas enfrentadas con el Espiritu Santo, para
elevar sobre 1a montaria las puertas de nuestra
prision de carne, para dar a nuestro siglo el agua |
viva de la que se siente sediento, haria falta un gran
artista que fuera también gran artesano y gran

“Técnica de mi lenguaje musical” Messtaen

D

por su religiosidad.

E, igualmente, para los creyentes a quienes moleste la novedad y personalismo de su
lenguaje, hay que recordar que la experiencia religiosa siempre ha sido profundamente
personal. ;COmo expresarte entonces si no es a través de un lenguaje propio?

En todo caso, la fe de Messiaen esta inquebrantablemente unida a las ideas de natura-
leza y amor. De la naturaleza, toma el canto de los pajaros y el paisaje alpino. Del amor
-entendido en su sentido mistico- la de la Eternidad y el buen entendimiento entre las
personas.

Y con esto hemos llegado a una caracteristica absolutamente omnipresente en la musica
de Messiaen: la congelacion del tiempo. En efecto, técnicas que glosare brevemente mas
tarde, como la ritmica aditiva, los canones micropolifonicos, las formas seccionales, las
polirritmias y otras tienen por resultado que el concepto del tiempo cambie radicalmente.
Para nuestras oidos, acostumbrados a la incesante percusion regular de una parte fuer-
te, el hecho de que la parte fuerte sea imprevisible e incluso a veces existente solo de
manera teodrica, causa un efecto muy curioso: no percibimos el tiempo musical como un
flujo de acontecimientos, sino como un ahora de una duracion indeterminada. Algo asi
es la idea de la Eternidad para los tedlogos: no es un tiempo ilimitado sino la interrup-
cion del flujo del tiempo. También la naturaleza, otra fuente de inspiraciéon para nuestro
personaje, se comporta asi: nada empieza ni termina verdaderamente. Simplemente es.

En este mismo sentido, técnicas como los modos de transposiciones limitadas, 1os ritmos
no retrogradables y, en fin, todo lo que él denomina “el encanto de las imposibilidades”
tiene un objetivo muy similar: la elusion de todo comportamiento que proporcione una

Tiempo congelado
y eternidad
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"M secreto deseo de suntuosidad magica en la

armonia me

™\ Ppauta demasiado
evidente. Asi: las
repeticiones lite-

empujo hacia esas escapadas de fuego, | rales (que danan

ritmos demasiado

sas bruscas estrellas, esos rios de lavas azul-naranja,| predecivies); 1os

esos planetas

de turquesa, esos violetas, esos granates| 92" "orsd-

nicos” (que plan-

e arborescentes cabellos, esos remolinos de sonidos y| tearian una divi-

olores en con

sion entre partes

fusiones de arco iris de los que ya hablé] ae mayor y menor

con amor en el Prefacio de mi Cuarteto para el fin de | mpertancia. v en

esa medida una

los Tiempos” distinta importan-

, . . . . . cia entre dos tipos
“Técnica de mi Lenguaje Musical” Messiaen de acontecimien-

\\ J tos temporales); los

Sinestesia y
color armonico

centros tonales demasiado definidos (que harian excesivamente claro qué nota e€s o0 no
centro tonal, y por tanto la cercania o lejania de €l); de conjuntos escalisticos utilizados
durante mucho tiempo (lo que haria demasiado notorio cuando salimos de uno y cuando
entramos en otro); etc..

Cabe preguntarse si la eleccién de estos comportamientos ha sido conscientemente
hecha. Ciertamente, el autor ha reflexionado profundamente sobre su propia musica,
como demuestran sus escritos, sus prefacios y sus experimentaciones (recordemos que
Messiaen es en justicia el padre y primer compositor del serialismo integral técnica que
soto empled en una obra: Modo de valores ¢ intensidades). En ningin momento Messiaen
habla de la congelacion temporal como técnica. Sin embargo, en el prélogo al “Cuar-
teto para el fin de los Tiempos” cita el Apocalipsis, en el pasaje en que el angel dice: “y
no habrd mds tiempo”. Asimismo, una extensa parte de sus titulos parecen referirse
a condiciones atemporales. Asi: “Aparicion de la Iglesia eterna”, “El Banquete celeste”,
“Resurreccion”, “Los cuerpos gloriosos”... Pienso que esto es prueba suficiente de que el
deseo de lo atemporal estaba presente en nuestro autor. Siendo asi, que la eleccion de
los procedimientos que llevan a ello haya o no sido consciente, se vuelve irrelevante.

Sinestesia

El tema del que voy a hablar ahora tiene quiza una importancia menor que el anterior
en la obra de Messiaen: nuestro autor percibia los sonidos como colores. En su libro,
asi como en prefacios e incluso en el propio cuerpo de sus partituras, nos encontrarnos
pasajes de enorme potencia descriptiva del color, llegando a incluir como guia al direc-
tor el color de determinados pasajes. Hay que decir que, mas que los sonidos, percibe
los intervalos como colores. Por ello unos agregados le serviran a modo de coloracion
de determinados pasajes y otros para situaciones distintas. Ello se hace especialmente
evidente en el “Catdlogo de pdjaros” —donde la descripcion del paisaje es constante—,
pero también en el resto de su produccion (citemos como ejemplo evidente “Los colores
de la Ciudad Celeste”).

Esta caracteristica tiene consecuencias inevitables sobre la musica En primer lugar, si
los agregados arménicos son representantes de distintos “cotones”, y el autor no desea
ver menguada su paleta, deberd utilizar todos los intervalos de forma igualitaria, sin pre-
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ferencias aprioristicas. Esta circunstancia puede parecer que habia sido ya resuelta por
la Segunda Escuela de Viena, peto el hecho es que no. Durante una muy considerable
parte del XX como reaccion a la excesiva cantidad de terceras del XVIII y XIX, se han
utilizado grandisimas cantidades de séptimas, novenas, tritonos...» En si mismo esto no
es en absoluto censurabie. Pero si se hace evitando sistematicamente los intervalos de
tercera, sexta, etc.. no estamos en realidad emancipando la disonancia, sino creando
un nuevo concepto de la misma (no olvidemos que la dicotomia consonancia/disonan-
cia es en el fondo una condiciéon definida por la acentuacion ritmica y la redundancia
intervalica). En el momento estrictamente actual de la composiciéon, los compositores
hablan de la recuperacion del intervalo, refiriéendose a la posibilidad de utilizar séptimas
o terceras sin que a nadie parezca uno u otro intervalo indigno de un compositor de hoy,
sino mas o menos apropiado a la circunstancia compositiva de un momento concreto
de una obra dada. Esta riqueza de Intervalos utilizables es. como vemos una conquista
que debemos en gran medida a Messiaen. No nos importa si la relaciéon sonido-color es
existente o ficticia; el hecho es que por sentirla y expresarla, Messlaen ha realizado una
gran conquista para la musica.

La segunda consecuencia que tiene esta concepcion colorista sobre la musica es la si-
guiente: la armonia se ve imposibilitada de asumir funciones conductoras. Efectivamente:
si cada agregado se toma como color. y se pretende hacerlo de manera consecuente,
debemos crear las condiciones en que cada “color” se pueda utilizar con plena libertad,
sin obligaciones, ningun pintor piensa en que. por ejemplo, el azul necesite “resolver”
en el verde. Por el contrario, su gama de colores se ve sélo atemperada por su criterio.
Asi le pasa a Messlaen: cada acorde debe ser siempre utilizable si €l asi lo decide. Por
la tanto, la armonia debe encontrarse exenta de funcion. Armonias de estas caracteristi-
cas no son desde luego, una aportacion de Messlaen y. de hecho, el nombre “Debussy”
estara acudiendo a todas la mentes. Sin embargo, el hecho es destacable porque esta
en el mds perfecto acuerdo con la idea de congelacion del tiempo. Obsérvese que para un
agregado exento de funcién, no hay apremio alguno en cuanto a la necesidad de pasar
al siguiente. Por lo tanto, la utilizacién de armonias de este tipo provoca por si misma la
congelacion temporal. Esta es quiza una de las caracteristicas mas curiosas de nuestro
autor: circunstancias que en su origen son muy remotas entre si se conjugan en un len-
guaje perfectamente unitario. Esto es lo que €l llama -el encanto de las imposibilidades.

Los pdjaros

Se han dado muchas interpretaciones erroneas a la utilizacion en Messiaen del canto
de los pajaros. Mes-
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siaen no pretende g~
reproducir el canto
de los pajaros sino

en sus propias pa- Paul Dukas decia: «Escuchad a los pajaros, son

labras transcribir,
transformar e inter-

grandes maestros» No he dejado de

seqguir ese

pretar. Encontramos | consejo para admirar, analizar y anotar los cantos de

asi que en ocasio- ;.
nes se ve forzado 105 pajams.
a representar con
semitonos interva-
los menores que el
semitono, nuestro \L

“Técnica de mi Lenguaje Musical” Messiaen
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N\ autor inmediata-

)z d
Por la mezcla de sus cantos, los pdjaros e asranta e
hacen encabalgamientos de pedales ritmicos resto de los nter-

valos, de modo que

extrenadamente refinados. Sus contornos melodicos, | una segunda puede
los de los mirlos, sobre todo, sobrepasan en fantasia

convertirse en ter-
cera, y asi sucesi-

a la imaginacion humana. Como usan intervalos | vamente. Como se

ve la reproduccion

no temperados menores que el semitono, y como es | es de un tipo nada
- 7/ . . . - )
ridiculo y vano imitar servilmente a la naturaleza, | Sreomieomon oo

encontraremos que,

vamos a dar algunos ejemplos de melodias tipo lejos de emplear los

medios electroacus-

«pajaroy, que serdn transcripcion, transformacion, | ticos que estuvie-
interpretacion de cantos y trinos de nuestros ona st deposeon

para emplear en su

pequerios servidores del inmaterial gozo. qora grabaciones
“Técnica de mi Lenguaje Musical” Messiaen siempre combina-

J ciones instrumen-

tales y agregados
armonicos que le recuerden el timbre del ave en cuestion, no podemos pensar sino que
la inexactitud de estas imitaciones ha sido el objetivo de Messiaen, puesto que rehusa
emplear estos recursos. Ni siquiera podemos pensar que Messiaen esté interesado en
hacemos sentir la imitacion de cada uno de los pajaros que em-
plea, puesto que no es en absoluto infrecuente que yuxtaponga, o
incluso superponga, los cantos de dos pajaros distintos, de modo
que tienden a mezclarse impidiendo su reconocimiento individual.
Tendremos que pensar entonces que el uso de estos cantos es
solo una fuente de inspiracion, importante pero en ningun caso
relevante para la propia esencia del lenguaje, con lo que quiero
decir que la obra de Messiaen va mucho mas alla de un mero
descriptivismo colorista.

Y sin embargo, en la opinion de muchos, Messiaen es el musico
que con mayor fidelidad ha reproducido el canto de los pajaros en
la historia. Miembro de varias sociedades ornitoldgicas, su cono-
cimiento del canto de pajaros de todo el mundo es, probablemente
inigualado. Es muy significativo que la reproduccion del canto que
hace Messiaen sea mds reconocible para musicos que para ornito-
logos, precisamente por su caracter no servil.

Sin pretender parecer demasiado insistente, debo ademas hacer
notar que el canto de los pajaros es de tal naturaleza que tampoco
implica un tempo narrativo (generalmente son llamadas breves
repetidas un namero indefinido de veces, de manera siempre mo-
dificada). Parece entonces que también los pajaros sirven a una
finalidad bien definida en su lenguaje.
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El amor

Esta ha sido una considerable influencia para Messiaen, aunque hay que matizar que
cuando no se trata de un amor mistico (que pienso se ha hecho evidente en el apartado
a) se trata del amor entre esposo y esposa o el amor universal humano. Se puede decir
que el mito de Tristan e Isolda es fuente de muchas de las obras amatorias del compositor.
Asi tenemos, sin ser exhaustivos, “Harawi (canto de amor y muerte”), ‘Turangalila” -cuya
traduccion del sanscrito incluye significados como canto de amor, himno al gozo,tiempo
y ritmo-, “Poemas para mi”, y otras.

Si se me permite una opiniéon personal, diria que quiza el amor sea la fuerza giobalizadora
que explica los elementos anteriormente tratados y su perfecta conjuncién. Amor a su fe,
a la naturaleza, a la humanidad... Por otra parte eso justifica muy bien el tremendo vigor
de su musica, la suntuosidad de su armonia y la sensualidad de sus melodias, asi como
su necesidad de congelar el instante.

Después de lo dicho en el prologo, no parece normal que dedique una seccion a hablar
de las técnicas de nuestro autor. Y es que, efectivamente, el repaso que voy a hacer de
su técnica es superficial e incompleto, de manera muy voluntaria por mi parte. No busco
tanto hablar de sus técnicas (para lo que sirve muy bien el tantas veces citado “Técnica
de mi lenguaje musical”) como indagar cual sea su significado, y sobre todo averiguar por
qué se funden tan facilmente en un lenguaje unificado. Pretendo demostrar que Messiaen,
lejos de ser un compositor sin capacidad de desarrollar ideas musicales, no crefa en su
necesidad; que lejos del pastiche, su enorme diversidad de procedimientos tiene una fi-
nalidad unitaria; pretendo, en fin, mostrar

Enrique Blanco

lo evidente: Messiaen ha sido uno de los = —

mas grandes.
Las imposibilidades

Messiaen denomina “el encanto de las im-
posibilidades” a la caracteristica principal
de su lenguaje: el gusto por lo paraddjico,
por la perspectiva engafiosa, por efectos
caleidoscopicos. En este sentido, Messiaen
realiza en musica lo que M.C. Escher en
pintura. Si el uno juega con nuestro sen-
tido de la vista, el otro con nuestro oido.
Las escaleras imposibles de uno son qui-
za los modos de transposiciones limitadas
del otro. Y, sobre todo: las teselaciones
del plano (y por lo tanto su negaciéon de
un sentido preferente en él) de uno, es la
congelacion temporal del otro. Entiéndase
esto, naturalmente, como analogia, y no
como traduccion. Escher y Messiaen son
productos de su tiempo, que es el nuestro.
Un momento histérico en que no es clara
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la direccion de la flecha del tiempo, en que las matematicas admiten (teorema de Godel)
su incompletitud y en que la fisica (principio de indeterminacién) admite que no le es
posible el conocimiento absoluto. La ciencia se complace en la paradoja, que parece ser
la mejor expresion del funcionamiento del mundo.

Modos de Basicamente, el encanto de las imposibilidades se fundamenta en ciertas simetrias que
transposiciones hacen peligrar algunas estabilidades a las que estamos demasiado acostumbrados. Ha-
limitadas blaremos en primer lugar de los modos de transposiciones limitadas: al observarlos,

nos daremos cuenta de que se fundan en una serie de formantes intervalicos repartidos
uniformemente dentro de la octava. Es precisamente por eso que al transportarlos mas
alla de un numero determinado de veces nos encontramos con otras versiones del modo.
Por ejemplo, si transportamos el modo 1 mas de un semitono, volvemos a la forma
original o a la unica transposicion posible. Pero mas importante que eso es la siguiente
caracteristica: por estar constituidos por fragmentos intervalicos idénticos, pueden tener
centros tonales multiples. Es decir, si creamos mecanismos cadenciales sobre una de
sus notas, son inmediatamente aplicables a otras del mismo modo. Se produce asi un
ambiente con centros tonales intercambiables, que, por ser multiples, niegan la posibi-
lidad de una auténtica tonica. Por ello el paso por uno u otro de ellos no tiene el mismo
potencial de distension que una tonica habitual, ni el alejamiento produce una tension
igual de notable que en la tonalidad. Desdramatizar asi los modos, conduce a
que sean muy estables, lo que sirve perfectamente a los intereses del tiempo congelado.

N
v J
G b bo fo © Modo 1
A\SYJ o—HO #~7 T
¢ e O T T
) ;
Modo 2 an) — T ¢ PN A —
A\SY I bo o4O =
¢J oPOoVEHETN
)
G sho—e—o | Modos
A\SYJ | OLlO0 7
¢ obPOfO
g
Modo 4 | Fee— i oho © ©
A\SYJ I ] OLlO0 ™7
e orvogo
)
y .- : - — 6 © Modo 5
L\ | o jo ©
¢J © VO m
)
Modo 6 | = e o O
[ fan Y "o LO 7
A\SVJ OLO 27T
Jd © O L
f
(~— T I —orolo o2 Modo 7
4 T o olo 9 1
e orogole

La personalidad musical de Olivier Messiaen Enrique Blanco



La personalidad musical de Olivier Messiaen

( Otra de las técnicas pertenecientes al en-
0 \ } A\ canto de las imposibilidades es la utiliza-

o o ﬁl cion de ritmos no retrogradables. Se trata

w4

A

de ritmos cuya retrogradacion produce de

o

\ nuevo el mismo ritmo. Logicamente ello
ocurre porque se componen de un formante ritmico al que se suma su retrogradacion,
con un valor central comun. El valor que esto tiene musicalmente es el siguiente: tende-
mos a oir la aceleracion de los valores ritmicos como una conduccion a la cadencia, o al
menos a puntos de gran importancia musical, asi como la deceleracion parece responder
a otros apremios. En el caso de un ritmo no retrogradable no se produce una pulsion de
ese tipo puesto que reune simultaneamente las dos direcciones.

También tenemos entre las técnicas de
Messiaen la de los acordes con nota afa-
dida. Notemos que para Messiaen determi-
nados intervalos necesitan resolucion. Asi,
por ejemplo las notas a distancia de sexta
o de tritono del centro tonal estan obliga-
das a resolver sobre €él- Pero éstas son pre-
cisamente las notas que afade al acorde que se construye sobre €l centro tonal. (Acorde de
sexta y cuarta anadidas). Siendo asi, ese acorde sera de obligada resolucion pero debera
resolver sobre si mismo, con lo que permanece inmovil. Otro caso es la adicion de apo-
yaturas a un acorde, apoyaturas a las notas asi introducidas, mas las notas de resolucion
de unas y otras (el llamado “acorde sobre la dominante”). Se produce asi nuevamente
un acorde obligado a resolver sobre si mismo. Hay que decir que estamos empleando
la terminologia acordal del propio Messiaen, que es inapropiada en algunos aspectos
(como cuando habla de resolver un acorde sobre si mismo, seria mas pertinente hablar
de acordes estaticos. En cualquier caso, este procedimiento tiene el mismo resultado
que los anteriores.

Otros elementos

Tenemos una inagotable variedad de éstos. Voy, sin embargo a exponer solo unas pocos,
en la intencion de mostrar la tremenda unidad del lenguaje de Messiaen.

RiTMOSs ADITIVOS: 10s oyentes occidentales estamos acostumbrados a un concepto
ritmico peculiar: los ritmos divisivos. Estos consisten en la division regular del tiempo
en partes iguales. Estos ritmos producen una alternancia regular entre pulsos débiles y
fuertes. De manera se obtiene una percepcion ritmica predecible: sabemos cuando se
puede esperar una parte fuerte y cuando no. Ritmos de este tipo son extremadamente
utiles para la obtencion de tiempos narrativos, precisamente por su predecibilidad.

Existen, sin embargo, otras posibilidades ritmicas. La que nos va a ocupar ahora es
una de las favoritas de Messiaen: los ritmos aditivos. Estos consisten en ritmos que se
producen por sumas de un valor minimo prefijado. Digamos como ejemplo que este
valor sea la corchea. En este caso, cualquier combinacion de corcheas (negras con o
sin puntillo, blancas, blancas ligadas a una
corchea...) seria aceptable. Lo interesante
de esta técnica es que aplicada convenien-
temente destruye toda nociéon de pulso re-
gular, dado que acabamos sintiendo como

Enrique Blanco

Ritmos
no retrogradables

Acordes con
notas anadidas

Técnicas ritmicas
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parte fuerte cada produccién de una nueva duracion si estas son lo suficientemente
diversificadas. En esa medida, la produccion de pulsos no resulta en principio pre-
decible para el oyente, con lo que la percepcion temporal pasa casi sin excepciones
a tiempo congelado. Pero, ademas, con el interés, afiadido de que se suelen lograr
perfiles ritmicos extremadamente violentos, con lo que se da gran realce a la obra.

RITMOS DE CONTORNO: Aparte de ritmos divisivos y aditivos tenemos una tercera po-
sibilidad: los ritmos de contorno. Estos son quiza los menos predecibles de todos los
ritmos, porque no se componen tanto de valores prefijjados como de relaciones entre
valores. Digamos, como ejemplo, qué tenemos tres tipos de valores: largo, intermedio
y breve, a los que numeramos 1,2, y 3. Si el ritmo que queremos hacer es, por ejemplo,
2-3-1, hay una cantidad infinita de duraciones que nos serviran para expresarlo. El
oldo percibira la continuidad ritmica tras varias apariciones del 2-3-1, pero no predecir
las duraciones concretas. Nuevamente obtenemos congelaciéon temporal.

PIES METRICOS: Con gran frecuencia encontramos en nuestro autor la utilizacion de
ritmos repetidos una y otra vez: ritmos que son normalmente de naturaleza aditiva.
A menudo estos ritmos provienen de la métrica griega o de la musica hindu, y es
caracteristico que tengan numeros primos por base. Todas estas caracteristicas ha-
cen inviable la percepcion de pulsos regulares, con lo que obtenemos nuevamente
el mismo efecto.

Es ademas necesario decir que la utilizacion por parte de Messiaen de metros griegos
e hindues no tiene caracter de cita folklorista. Por el contrario, simplemente le sirven
de medio para desarrollar su propia personalidad. Si alguna prueba hiciera falta de
esto, démonos cuenta de que la musica griega antigua dificilmente hubiera podido
tener influencia sobre Messiaen -nadie de nuestro siglo ha podido oirla- y de que la
ritmica hindu que utiliza es la del siglo XII, hallada entre las paginas de la Encyclopédie
de la Musique de Lavignac.

RITMOS CON VALORES ANADIDOS: Con-
sisten en valores breves anadidos aun o )
ritmo dado, como prolongacién, como
nota o como silencio. Se quiebra asi la
posible regularidad de ritmos ya de por v
si suficientemente irregulares, con el oo
resultado de aun menor predecibilidad
(de hecho un ritmo aditivo pasa a me-
nudo a ritmo de contorno), producién-
dose asi el efecto acostumbrado. e

6. Danse de la fureur, pour les sept trompettes

RITMOS AUMENTADOS Y DISMINUIDOS:
Este recurso no es en absoluto patri-
monio de nuestro autor, pues como sa-
bemos es uno de los favoritos de los
contrapuntistas desde la escuela fran-
co-flamenca. Sin embargo, Messiaen
tiende a utilizarlo de manera irregular,
sea haciendo aumentaciones y disminu-
ciones basadas en numeros primos -en
lugar de los tradicionales valores dobles \. S
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o cuadruplos- o sea sumando valores al ritmo basico, con lo que el perfil ritmico varia

y se convierte en ritmo de contorno.

PoLIRRITMIA: Como era de esperar, Messiaen no se contenta con la complejidad ritmica
ya comentada: ademas produce varios estratos de ella por la superposicion de pies
meétricos u otros tipos de ritmos, volviendo asi absoluta la impredecibilidad. Casos
especiales de esto son los llamados canones micropolifonicos, que consisten en cano-
nes (totales o solo ritmicos) que se producen a intervalos de tiempo muy breves. Dado
que las notas largas tienden a atraer sobre si los acentos, cada nota larga de cada
entrada del canon intentara asumir un acento siendo inmediatamente neutralizada
por la siguiente voz. De esta manera, nuevamente el tiempo se congela.

Otro caso similar es la superposicion de un pie métrico y otro melddico. Pensemos
por ejemplo en un ostlnato de nueve duraciones que s6lo emplea, por orden, cinco
alturas distintas. El oido percibe dos ciclos distintos, dentro de una sola linea, con Io
que la percepcion temporal queda en suspenso.

RITMOS CROMATICOS: Consisten en un analogo del cromatismo de alturas: a partir de
una tabla preexistente se eligen duraciones cada vez mas larga o cortas, por estricto
orden, con un efecto que no necesita ser similar al acelerando o retardando si este

ritmo se produce superpuesto a otros.

DISLOCACION RITMICA: Si contamos con
unos valores predeterminados y vamos
produciendo todas sus combinaciones
posibles, teniendo en cuenta que las
notas largas tienden a atraer el acento
sobre siy que las muy breves tienden a
atraerlo sobre la siguiente nota, encon-
traremos que se produce una acentua-
cion en perpetuo cambio, y por lo tanto
absolutamente impredecible.

También la utilizacién de ritmos de
contorno de cualquier tipo produce un
efecto equiparable: si esperamos una
determinada relacion entre valores
pero no sabemos la duracion concreta,
la acentuacion sera siempre una sor-
presa.

PERSONAJES RiTMICOS: Messiaen los
crea por analogia con la accion drama-
tica: un personaje inmovil otro que ac-
tda y otro mas sobre el que actua el an-
terior. Musicalmente lo traduce como
tres ritmos: uno de ellos invariante,
otro que va paulatinamente asumien-
do protagonismo por ir prolongandose
sus duraciones, y otro en que van re-
duciéndose. Las consecuencias ritmicas

Enrique Blanco
. N
Co n;'nrcuu utilise un mode de hauteurs (38 sons), de valeurs (24 durdes), d'attaques (12 atta-
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Técnicas melodicas

Técnicas armonicas
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time de [Diow]:

ELIMINACION: Consiste en repetir un
fragmento del tema quitando cada
vez algunas de sus notas. Teniendo
en cuenta que el oido no so6lo percibe
la superficie ritmica sino que también
las agrupaciones de notas las entiende
como ritmos de mas alto nivel se pro-
duce un efecto de aceleracion que produce en ocasiones tremendas crisis musicales.
Examinense a este respecto los tantas veces plagiados compases anteriores al 55 de
la fuga de “Musica para cuerda percusion y celesta” de Bartok. Pero en Messiaen, por
su complejidad ritmica, estas aceleraciones no son tan dramaticas, sino que, una vez
mas, impiden la percepcion del decurso temporal.

ADICION: Técnica que apenas necesita comentario: es justo la opuesta de la anterior,
con la salvedad de que produce deceleraciones en lugar de aceleraciones.

AGRANDAMIENTO INTERVALICO: en un grupo de notas repetido varias veces, algunas
de ellas -las mas graves- van poco a poco descendiendo un semitono, otras van
ascendiendo un semitono y otras permanecen inmoviles. Esta técnica es el paralelo
intervalico de los personajes ritmicos.

EFECTOS DE RESONANCIA: a una nota o acorde se le afiade otro acorde, generalmente
en un registro extremo de modo analogo al de los armonicos lejanos. La coloracion
del agregado que esto produce puede y suele llegar a ser extremadamente refinada
y rica.

RAcCIMOS DE ACORDES: se utilizan grandes cantidades de acordes que pasan veloz-
mente al siguiente. Normalmente se trata de un mismo grupo de acordes. Obtenemos
asi, mas que varias armonias, la sensaciéon de una coloracion armonica del espacio.
Esta técnica esta estrechamente emparentada con la mixtura acordal de Debussy.
Por la misma razon que en lugar de percibir armonias dispersas percibimos un fondo
armonico, tenemos que en lugar de oir ritmos de superficie oimos macrorritmos.

LETANIAS ARMONICAS: Consisten en breves fragmentos melddicos que se repiten con
armonias cambiantes. Tenemos un antecedente a esto en el tema principal del “Pre-
ludio a la siesta de un fauno”, de Debussy. El efecto asi logrado es de liberacion de la
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melodia que ya no estéa circunscrita por el acorde sino coloreada por ¢€l. Como toda
técnica armoénica afuncional, va en contra del tiempo narrativo.

MobALIDAD: Conviene que la estudiemos con mayor detencion que antes, puesto que

el significado de la modalidad es mas formal que otra cosa. Amén de todo lo dicho
anteriormente, la utilizacion de uno u otro modo produce necesariamente una so-
noridad caracteristica que es de la mayor importancia para la produccion de evos
claramente identificados e identificables. Es indudable que Messiaen era consciente de
ellos puesto que evita la utilizacion del modo 1 (idéntico a la escala de tonos enteros)
para no asemejarse a Debussy, que lo emplea a menudo con ese fin.

MoODULACION MODAL: Hay que aclarar que cuando Messiaen habla de modulacion

no se refiere a un proceso precisamente idéntico a la modulacion tonal. Donde ésta
ultima tiene un enorme significado estructural la de Messiaen suele tener funciones
de coloracion del tiempo. Dicho esto dividiremos la modulacién de nuestro autor en
dos tipos: modulacién de un modo a una version transportada de si mismo, y a un
modo distinto. Es evidente que en este ultimo caso la dureza del transito puede ser
algo mayor, y que acompanada de las condiciones ritmicas apropiadas puede producir
el cambio de evo.

PoLIMODALIDAD: Como sabemos, esta técnica consiste en la superposicion de dos o

mas estratos, cada uno en un modo distinta Cada estrato puede y suele llevar sus
propias armonias y pies métricos. Segun hemos comentado anteriormente, eso da
lugar a un efecto de vaguedad en la localizacion de los acentos que es enormemente
valioso en la estética de Messiaen. Ademas cada estrato puede estar, bien en modos
totalmente distintos, o bien en versiones transportadas del mismo modo. En este
ultimo caso tenemos una gran continuidad intervalica, mientras que en otros sera
menor. Es facil deducir que el concepto de consonancia/disonancia de un agregado se
ve progresivamente desplazado por el dureza/suavidad del evo —determinado por la
polimodalidad— pensamiento que Messiaen expresa cuando habla de *”alargamiento
de notas extrafias, anacrusas y desinencias” y que es vital para la cabal comprension
de mucha de la musica mas reciente.

MODULACION POLIMODAL: Asi denomina Messiaen al proceso de cambiar el sistema

polimodal empleado previamente. Se

Enrique Blanco

Técnicas
mesoformales

puede efectuar por cambio de uno solo
de los modos que la componen o por el
cambio de varios o todos. De ser asi, el
cambio sera mas o menos brusco si se
hace simultaneamente o de forma alter-
nativa. La velocidad con que se efectue .
el cambio sera vital para determinar si
se produce o no un evo distinto.
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MELODIAS DE CONTORNO: Entendiendo,
como debe ser, la melodia como acon-
tecimiento unitario y no como yuxta-
posicion de notas sueltas, no cabe sino
considerarla un fenédmeno mesoformal
Siendo asi merece la pena que hable-
mos de un tipo especial de melodia: la
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Conclusion

Para acabar debo insistir en que la conge-
lacion del tiempo no es un objetivo para  \_ J

que no esta tan determinada por las notas exactas que la constituyen como por el
trazo, el gesto que la caracteriza. Sin ser uno de los procedimientos mas notables de
nuestro autor, lo usa con alguna insistencia, sobre todo en las obras en que emplea
el canto de los pajaros, frecuentemente coloreada por intervalos siempre distintos
para cada nota.

Su estudio resulta dificilisimo, por el limitado acceso a partituras del autor. Sin em-
bargo, dentro de las que he podido analizar encuentro las siguientes caracteristicas:

Clara predileccion por las estructuras seccionales, a menudo halladas en modelos
antiguos. Debe entenderse que la musica con congelacion temporal es practicamente
imposible sin este recurso.

Gusto por la repeticion -casi nunca inmediata- de evos. No es raro que cuando los
evos son tres, encontremos una técnica analoga cuando no la misma a la de los
personajes ritmicos. Debo decir que las repeticiones muestran un exquisito cuidado
de no ser idénticas, algo totalmente logico si se quiere evitar el peso de una posible
reexposicion, que daria al traste con las intenciones atemporales del compositor.

Utilizacion de técnicas de fuga y de sonata pero con significado alterado, puesto
que normalmente son técnicas episoddicas o de desarrollo. Estas técnicas, cuando se
utilizan sin haber marcado previamente un nivel mas estable, se convierten por si
mismas en un nivel de estabilidad. Y puesto que en general no marcan ninguin cen-
tro tonal estan en el mas perfecto acuerdo con el resto del lenguaje del compositor.

Refinamiento extremado de la instrumentacion. En las raras veces en que Messlaen
desea una seccion en desarrollo, suele emplear ingeniosas técnicas de crecimiento

orquestal.
g e

Refinamiento infinito en el uso de con-
trastes, Messlaen emplea con el ma-
yor desparpajo y naturalidad secciones
cuasitonales frente a secciones cuasi
cadticas. Es bien significativo que el
grado de caos vaya creciendo segun se
desarrolla la obra, porque implica que
macroformalmente Messiaen si desea
un pequeno transcurso temporal, sepa-
randose asi claramente, por ejemplo,
de las escuelas de musica en proce-
so (como el minimalismo, que poco o
nada tiene que ver con Messlaen)

Consciencia y utilizacion de las pro-
porciones entre evos, dando en oca-
siones la impresion de tratar cada evo
como una duracion, a las que parece
aplicar sus técnicas ritmicas.
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Messiaen sino un medio para expresar sus ideas. De ahi que sea tan distinta a la de otros
autores del XX. En esa misma medida, aunque la haya convertido en el centro de mi es-
tudio, no debe darsele una importancia desmesurada ni prioritaria. Si yo he hablado tan-
to de ella es por lo poco que se conoce este fendmeno en nuestros medios académicos.

Espero que este estudio demuestre de manera suficientemente clara que el lenguaje de
Messiaen es tremendamente unitario y encaminado a un fin. Es, a mi juicio, uno de los
ejemplos mas prodigiosos de inteligencia compositiva y amoldamiento del lenguaje a la
finalidad deseada que se hayan visto en toda la historia. Eso, unido a la increible pasion
que desprenden sus obras, lo convierten en uno de los musicos mas fascinantes, vitales
y comunicativos que se hayan visto. Por eso, invito al que conozca su musica a que per-
sista en ese placer, y, al que no, a que no se prive de acontecimiento tan incomparable.

Enrique Blanco
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