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INTRODUCCION

El objeto de este estudio es una aproximacion al lenguaje de Olivier
Messiaen, a partir del andlisis de su obra para piano Vingt Regards sur
/ Enfant-Jésus. Obra de gran envergadura, -mas de dos horas de duracion-
compuesta desde el 23 de Marzo al 8 de Septiembre de 1944, el mismo
alo que escribe su tratado teorico 7echnigue de mon @ langage  musical,
compuesta un afio mas tarde que Visions de [Amen, para dos pianos,
y cuatro afos antes que Canféyogjaya (1948). obra pianistica que marcara
el inicio de una nueva etapa mucho mas especulativa en la produccion del
compositor.

Escritura pianistica por excelencia, musica pensada por y para el piano,
en 20 piezas, forma un corpus unitario y homogéneo, en cuanto a estilo
(encontramos los recursos habituales del lenguaje de Messiaen de esta
época) y en cuanto a la intencion o tematica que es profundamente
religiosa, vy gue como indica  Messiaen se trata en realidad de Ia
Contemplacion del/ Nifio Dios en el pesebre y de J/as Miradas que se
posan sobre EJ.

Se inicia el trabajo  con un capitulo dedicado a los antecedentes
estilisticos del compositor, donde se enumeran las variadas y heterodoxas
influencias de que es objeto su personal lenguaje. Los ritmos griegos y los
ritmos hindles se relacionan por su especial libertad y  flexibilidad en el
tratamiento 'y combinacion de valores largos y breves. Del Canto Llano le
atraeran los Neumas, como figuras melddicas en gran concordancia de
intencion, con los rasgos y fluctuaciones melodicas del canto de los pajaros.
La sonoridad que obtiene del piano crea una nueva /magen Impresionista en
sus maneras y en sus resultados, donde se observa con claridad una
consecucion natural de la tradicion sonora que partiendo de Chopin, y a través
de Scriabin, llega hasta Albéniz y Debussy.

Asimismo se estudia a continuacion de forma pormenorizada, cada uno de
los parametros musicales, cada uno de los componentes sonoros a los que
Messiaen aportara nueva savia |y acentuada personalidad, y su aplicacion o
constatacion de los mismos en WVingt Regards sur [Enfant-Jesus.

La sugerente simbologia implicita en la obra, se estudia en el siguiente
capitulo, enumerando los  principales simbolos o /conos que aparecen,
clasificados por su naturaleza en tres grandes grupos: religiosos, realizando un
itinerario por las verdades de la fé catdlica que se citan en los titulos
y subtitulos de las veinte piezas; poéticos, al referirnos a aquellas expresiones
poéticas o literarias escritas de forma precisa y explicita por el compositor
en la partitura; y finalmente aquellos otros simbolos especificamente /musicales.

El andlisis de las veinte piezas se realiza sin partir de esquemas
preestablecidos y sin usar métodos analiticos estandarizados. Cada pieza posee
una personalidad, una intencion, una forma de manifestarse y expresarse, una
coherencia. Por ello el andlisis realizado intenta extraer de cada una de ellas,
lo que poseen de caracteristico. El analisis musical no puede ser un conjunto
normativo, un corpus tedrico de reglas a aplicar. Se realiza el andlisis a partir
de /o que dicta el cuermwo musical aado, no de /as necesidades normartivas
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de una leoria cualquiera. EI andlisis debe ser real y no aparente; un estudio
que parte aplicando una teoria delerminada -hayva gar o no, sea pertinente
0 no- mas que analisis es una demostracion de acto de fe, una Justificacion
estéri/ de wun dogma. (Padilla, 1995: 2)

Existe a nuestro modo de ver un binomio inseparable andalisis -autor. Cada
compositor  exige planteamientos analiticos  distintos, cada autor requiere un
acercamiento analitico adecuado y pertinente con lo que se quiere analizar,
con su lenguaje: necesita de una valoracion analitica, casi podriamos decir, Unica
e insolita. Pretender analizar una pleza de Bach refiriéndose a un estudio de
/as alturas y de /os registros, es lan vano como comparar lteralmente una
estructura de Webern a una estructura de Beethoven. Por lo tanto la obra
/impone la €leccion de /los medios para aproximéarse/e (Boulez, 1992: 182).

Es desde la propia obra musical, es desde el moadus raciendi del compositor,
con sus caracteristicas particulares, desde donde hay que obtener las posibles
conclusiones en el terreno del andlisis musical. Cwanto menos se ajusten Jas
obras a un medio preestablecido, a una forma preestablecida -y esta es /a
tendencia general de la musica moderma desde Tristan- mas —necesitaran por Su
propia entidad, de un analisis hecho a /a medida(Adorno, 1999: 11).

El andlisis musical por otra parte, supone una tarea de #aaduccion del texto
musical, una primera /nterpretacion de la  obra, en tanto que el analista
aporta -desde su particular modo de ver y a partir de los conocimientos
técnicos y del bagaje musical que posee- una version sobre la intencion del
compositor, implicita, aunque no  resuelta, en el propio texto  musical. £/
analisis es  Iintrinsecamente una forma por propio derecho, una Ssuerte de
traduccion, critica y comentario, uno de /los medios que permiten que /a obra
se revele (Adorno, 1999 : 110).

La intuicibn musical constituye también en este campo, un elemento de primer
orden, una herramienta muy Gtil. Se trata de la J/atwicion erudita - aquélla
enriquecida por una amplia experiencia musical-, 'y de /a /nwicion analitica
-que nace de la préactica habitual del analisis-, en la buUsqueda de esa
primera recreacion de la propia obra, que supone el andlisis. ElI trabajo de
andlisis, apoyandose en la intuicibn musical y en los conocimientos tedrico-técnicos
del analista, es capaz de recrear de nuevo el texto musical.

En el terreno de la interpretacion musical, la comprension exhaustiva del texto
adquiere categoria de necesidad, categoria de procedimiento. Un intérprete que no
realiza con anterioridad a su interpretacion el trabajo de analisis, no se
encuentra en condiciones de ofrecer una particular manera de entender la obra
a interpretar. La recreacion exige no solamente la intuicibn musical imprescindible
en cualquier interpretacion, sino ademas, un conocimiento total de la obra, con
el fin de ofrecer de forma consciente una version personal y coherente. Algunos
musicos  plensan que s/ uno ha analizado o racionalizado  demasiado  /os
problemas  que  plantea la musica, se  plerde espontaneidaa; yo creo que la
espontaneidad es mucho mayor cuando se ha avanzado antes en e/ trabajo
racional (Barenboim, 1992: 117 - 118).

S6lo de esta forma, con wun analisis profundo y detenido, es como se
consigue una interpretacion madura y reflexiva, cumpliendo a la vez con la
funcion encomendada a todo intérprete musical: reflejar de forma culta vy
meditada, la intenciébn del compositor implicita en la obra musical. 7odo /nterprete
musical que se dedica con seriedad a Su asunto experimenia que no existe olra



posibilidad  de presentar, auténticamente la lextura, la economia, la estratificacion
VY la Interrelacion de /la composicion mas que por medio de un analisis previo
(Adorno, 1990: 45).

Cualquier texto musical es por definicion polivalente, polifacético, en el sentido
en que es susceptible de diversas interpretaciones analiticas. Pretender agotar
todas las posibilidades de analisis, intentar el estudio de una obra musical
abarcando todas las perspectivas desde las que puede ser observada, supone
una tarea agotadora e imposible de llevar a cabo. El objeto del analisis es,
a nuestro entender, dar una opinidon, obtener una recreacibon de la obra que
por tanto, resultard&  necesariamente incompleta, en el sentido en que no
contempla la totalidad de los andlisis musicales posibles. Desde esta perspectiva
del andlisis, como manera personal de entender o /terpretar la obra musical,
se realiza el presente trabajo, no si conocer el somero recorrido analitico que
realiza Reverdy sobre la totalidad de la obra pianistica de Messiaen, y las
breves anotaciones, que sobre 10 piezas del ciclo, aparecen en el 7ratado de/
mtmo, del color y de J/a oritologia.

El andlisis realizado de WVingt Regards  sur /” Enfant-Jésus contempla las
siguientes parcelas:

1.- Analisis de elementos. La musica de Messiaen en este periodo es
fundamentalmente motivico-tematica. Messiaen todavia esta muy cerca de Beethoven
en cuanto a tratamiento tematico. En Wingt Regards encontramos elementos ritmicos
0 melddicos que se desarrollan y adquieren protagonismo. Como indica Adorno, &/
analisis de elementos se ocupa de /as unidades mas pequenas de que consta
una obra(...) el analisis de elementos encuentra su fundamento en J/a mdsica que
pertenece a /a categoria de la composicion motivico-tematica (Adorno, 1999: 113).

2.- Formacion de la melodia. Para formar sus melodias Messiaen utiliza aqui
preferentemente los procedimientos de interversibn de notas, la ampliacion
asimétrica y el cambio de registro.

3.- Ritmo. Messiaen aplica a su muasica los princpios ritmicos de la musica
hindd, obteniendo canones ritmicos donde el consecuente ha aumentado sus
valores, cdnones a distancia de negra, ritmos no retrogradables, pedales ritmicos,
ritmos seguidos de su aumentacion o disminucion, cromatismo de valores...
Obtenemos en cada una de las Miradas, estos tratamientos ritmicos especificos.

4.-Armonia. La formacion de acordes en Vingt Regards se realiza a partir de
la combinacion de intervalos, utilizando también los acordes de la resonancia
y acordes sobre la dominante, acordes con un elemento fijo y otro movil, y
acordes como resultado del movimiento de las voces. El concepto de densidad
armonica va a ser empleado en la obra con funcidon estructural.

5.-Modos de transposiciones limitadas. Obtenemos la utilizacion de los Modos en
cada Mirada, con las modulaciones modales y los fragmentos polimodales. Se
estudia también aquéllos otros que no poseen ordenacion modal.

6.- Citas. Extraemos los Temas propios de la Obra: 7ema de Dios, Tema de la
Estrella y de J/a Cruz, Tema de Acordes y Tema del Amor Mistico, que
reaparecen a lo largo de las 20 piezas, transformados, concentrados vy
modificados, como elementos que aportan unidad y coherencia a todo el ciclo.

7.- Talas. La utilizacibn abundante de determinados ritmos hindles, -bien



disociados 0 coagulados, aumentando o disminuyendo sus valores- sera tonica
constante en las Vemnte Miradas.

8.- Canto de los pajaros. Las melodias  #po-pdjaro van a  favorecer la
coherencia estilistica entre las piezas del ciclo.

9.- Timbre. EI amplio registro sonoro, lo que denominamos polifonia de
sonoridades, es recurso expresivo muy frecuente en la obra. La utilizacion
coloreada de determinados registros, adscritos a determinados timbres, aparece de
forma expresa a lo largo de la obra.

10.-Dindmica. Toda la dinamica de la obra estd en funcibn del desarrollo
tematico.

11.- Forma. La repeticibn es un recurso estructural de primer orden en la
obra, variada y renovada, donde el ndmero primo adquiere gran importancia. Se
obtiene la estructura de las piezas, organizadas en secciones. Cada Mirada posee
una forma determinada, con un ndmero variable de partes. En general
prevalece la alternancia entre estribillo y estrofa para organizar el discurso
musical.

La lectura atenta de la partitura resulta el complemento indispensable para
poder seguir el presente trabajo de andlisis de WVingt Regards sur | Eniant-
JEsUus .

Por otra parte, no se contempla el estudio de los escritos de indole teodrica
del compositor. Nos referimos fundamentalmente al tratado 7echinigue de mon /angage
musical (1944), resumen del pensamiento musical, de lo que podriamos denominar
primera €poca Messiaen (hasta 1950 aproximadamente),y al recientemente aparecido
Traité  de nithme, — de couleur, et domithologie (1994-2003), que supone un
compendio actualizado y postumo, de todas las especulaciones tedricas, técnicas,
estéticasy filosoficas que sobre la musica y la creacion musical elabora el
compositor a lo largo de su trayectoria profesional. Destacamos también aquellos
trabajos mas especificos que aparecen como manuales de apoyo a las clases
del Conservatorio de Paris: Vingt /legons de solfége moderne (1933), Vingt le¢cons
a’ harmonie (1951). La inquietud pedagogica tan célebre en el compositor-profesor, se
evidencia y manifiesta en estos tratados como necesidad imperiosa y al mismo
tiempo generosa, de transmitir a sus alumnos la propia experiencia, con /a
esperanza de que recgan y continden /as ldeas, sea para aprovecharlas — mejor
o para hacer con ellas algo muy distinto, o para rechazarlas —definitivamente
s/ el porvenir demuestra que no son viables. (Messiaen, 1993 :7)

Para seguir el trabajo de andlisis realizado, deben hacerse las siguientes
/ndicaciones generales

1.- Los modos de transposiciones limitadas se expresan en el analisis
como indica el  compositor en  su Traité  de nithme, de couleur et
d’ornithologrie. Asi  por ejemplo, la cifra 22 expresa la segunda transposicion
del segundo modo de transposiciones limitadas.

2.- Divisiones. Con este término designamos las distintas fragmentaciones
del discurso musical, realizadas por el compositor graficamente mediante las



lineas divisorias. Preferimos utilizar el término dwvision al de compds ya
gue se ajusta mas exactamente a la intencion del compositor. (No existen
indicaciones de compas en Wingt Regards sur [Enfant-Jésus). Las divisiones
se  numeran para facilitar el trabajo de analisis, aunque aparecen sin
numerar en la propia partitura.

3.- Expresamos  entre paréntesis el numero de divisiones que posee un
fragmento determinado. Asi por ejemplo, (1 -8) indicara el fragmento
comprendido desde la divisibn 1 a la divisibn 8.

4.-Con las letras mayulsculas expresamos las secciones de la estructura
en cada Mirada. Con las letras  mindsculas las células melodicas o
ritmicas que constituyen elementos de desarrollo en las diferentes piezas.



Antecedentes e influencias estilisticas en el lenguaje
compositivo de Olivier Messiaen

Al enumerar las principales influencias que conformaron paulatinamente el
lenguaje de Olivier Messiaen nos encontramos con diversas y variadas
procedencias, pudiendo distinguir en primer lugar aquélla que parte de la
escuela musical francesa, con una clara ascendencia de su tradicion sonora
y en especial de Claude Debussy. Al igual que éste, tambien Messiaen se
entretiene en la  sonoridad, buscando en su escritura pianistica las
sonoridades mas recénditas y resonantes. Como indica Gentilucci, desciende en
/o fundamental de Debussy, del impresionismo, y también de Scriabin(1977 : 253)

El sonido del oOrgano esta presente en su musica, influencia de su
trayectoria como organista en la Iglesia de la Trinidad, como se observa
enla obra para piano Vingt Regards sur ['Enfant-Jésus, en la que utiliza los
diferentes registros del instrumento obteniendo una gran sonoridad del
conjunto, estructurado en diversos planos sonoros (como franjas sonoras
independientes), que recuerdan la sonoridad del 6rgano y en muchos
momentos su efecto en un gran espacio resonante. Se observa asimismo
que determinados acordes nacen del concepto de mixtura en el 6érgano,
aunque con una realizacion muy personal y novedosa: /a practigue de
!/ orgue a inspiré a Olivier Messiaen certaines innovations pilanistiques. Les
‘mixtures” de [orgue [lont incité a utifiser Jles ‘accords en grappes’, avec
cette différence que ces accords sont sans parallélisme, ce qui les distingue
au systeme des mixtures (Reverdy, 1978 : 6).

De su acentuada religiosidad tomara los temas de inspiracion (Ve/inte
Miradas al WNifio Jesus, Visiones del Ameén, la Ascens/ion etc...)siendo el
Canto Llano, canto propio del culto catdlico, otro de los aspectos clave de su
manera de expresarse: Seul, le plain-chant possede a /la fois Jla purelé, la
Jole, la legereté nécessalires a lenvol de ['ame vers /a Veérité (Messiaen,
1997: 67). Como sefiala Boulez, existe wna influencia  comprensible de/
Gregoriano aado su vinculo con /la refigion cristiana romana, y Su participacion
como organista en /as ceremonias de ese cufio(...) del gregoriano obtuvo Ja
influencia de los melismas. También se observa una influencia @ en la
construccion de /las frases y en la funcion monodica. De ahi esas prolongadas
Vv fexibles vocalizaciones que se encuentran en su obra, donde subsiste de
lo gregoriano, un clerfo sentido de /a ornamentacion y del orden melodico
(1984: 288).

La busqueda e investigacion que realiza el compositor de tradiciones
musicales no occidentales, (especialmente de la musica hindu) constituye una
destacable aportacion a su concepto del ritmo.Como sefiala Tomas Marco,
son varios los elementos que influyen en su lenguaje y entre otros
destacan sus /nvestigaciones en el terreno del ritmo al que flleva una dosis
de originalidaa, estudiando elementos tan dispares como [os metros de /a
musica hindu (1981: 182).

La influencia de la musica hindd en el campo del ritmo musical es
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enorme, y Messiaen encuentra aqui una fuente inagotable de ricos y
variados ritmos, siendo la expresibn exacta de su pensamiento en este
sentido. Los diversos Téalas y Deci-talas (1) le aportan toda la riqueza ritmica
de la tradicion musical hindd, y le abren una perspectiva extraordinaria
configurada en una serie de princjpios ritmicos que se desprenden del
estudio de los 120 Deci-talas: el principio del puntillo afadido, de la retirada
del puntillo, del valor afiadido, de los numeros primos, del crecimiento y
decrecimiento de un valor sobre dos,de los ritmos no retrogradables, de
los ritmos aumentados y disminuidos, de la aumentacién o disminucion
inexacta, del cromatismo de las duraciones, y de la disociacibn o
coagulacion de un ritmo. Todos estos procedimientos o principios 1iimicos,
que son utilizados aislada o combinadamente en la mduasica hindd, los
observa y extrae de los diversos 7&/as a partir del sistema de Carngadeva.

Al enunciar el estudio que realiza en su 77aié de ryvihime, de couleur,
et d’ornithologie, sobre cada uno de los Talas, indica Messiaen como punto
octavo: Analyse musicale et ryimigue, sulvie -lorsque la beautée, I’ imporiance,
le raffinement au rythme le nécessitent- de [énonce d’une loi, d’un principe
withmique fonaamental, d’un procédé rvthmique trouves par Jles Hindous...
(1994: 264).

Con el estudio de los Téalas y Degi-tdlas hidiues obtendrd esquemas
ritmicos flexibles, donde la aumentacién y la disminucibn de una figura
basica, adquiere categoria de procedimiento y se concreta en lo que
denomina valor afadido. Como indicara Boulez: /as busquedas de Messiaen
proponen clertas bases que es necesarlo considerar como aadquisiciones.
En primer término el valor agregado que Messiaen define asi.: “mitad del
mas pequerio valor de un rtmo cualquiera agregado a un rnmo, sea por
una nota, sea por e/ puntiffo”. Obtendremos asi  rmos lrregulares, aun en
valores rapidos (1992: 65).

Para Messiaen lo mas antirritmico seria la  regularidad  ritmica propia
de las épocas clasica y romantica: /es rythmes hindous, d'un raffinement
d’une subtilité sans égals, laissent loin derriére eux nos pauvres ryihmes
occldentaux avec leurs mesures Isochirones, et leurs perpétuelles aivisions
et multiplications par 2 (quelgue fois par3) (1994: 258).

Su musica necesita de gran libertad ritmica donde los valores
temporales, donde sus duraciones, no estén constrefiidas al corsé del
compads, Yya que sus diseflos ritmicos nacen independientemente de
cualquier esquema preestablecido.

El sentimiento del valor minimo  estd presente en su musica,
pudiéndose definir como e/ valor ma&as pequerio de medida a que es
posible readuclr la fguracion ritmica general de una composicion, 1o que
Boulez expresa como /a mds pequefia pulsacion comun (1984:290). A

(1) "7a&la “es el ritmo. La India conocia miles de rifmos todos cuidadosamente definidos
y transmifidos por tradicion oral (...) Se encuentra en el Samgiia-ratnakara /a /isia
completa de 120 Degi-tdlas o ritmos populares de /a /ndia (Messiaen, 1994: 258)
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partir de este concepto tan flexible de ritmo musical, al que contribuye
el estudio de la obra de Strawinsky, y de su unidad indivisible en el
valor minimo temporal, Messiaen elabora su técnica particular donde /a
Ccélula Inicial decide Jla construccion ritmica, ya que no esla sufela a
entrar en un metro regular ni-a luchar con €/ (1984:290).

Le Printernps, coleccidbn de piezas a distintas voces (39 Coros a capella
sobre poemas de Antoine de Baif) del compositor Claude Le Jeune
(1530 - 1600), le interesard de forma especial. En su tratado del ritmo,
Messiaen analiza profundamente esta obra expresando que pour déauter
lanalyse adu Printemps” voic/ [’extraordinaire Préface qui figure en téte de
louvrage. Plagant e Rythme au-dessus de [Harmonie, en comparant
[Harmonie au comps et le nithme a /lame, cette FPréface est ftellement en
accord avec mon prope sentiment sur la musique et le rvthme en
geneéral... (1994: 184). Realizando los comentarios generales sobre la obra,
escribe Messiaen: Baif écrivait deux sortes de vers. vers rmes normaux, qui
devalient fournir a Le Jeune matiére a des morceaux plus —contrapuntigues;
vers mesurés a lantique, cest-a-dire écrits dans les pleds, les meélres,
les strophes de [/’ antiguité gréco-latine, pour /lesquels on peut penser que
Le Jeune suggerait beaucoup a son poéte, mals que Baif notait en
breves et en Jlongues, selon la notation conventionelle (breve: longue. ),
notations que Le Jeune suivait et respectait scrupuleusement (...) Baif et
Le Jeune se sont servis des rythmes grecs non  pour plagier ou raire
au retour a... mais pour édifier une oeuvre orginal (1994 : 183).

En sus conversaciones con Claude Samuel, Messiaen manifiesta su
admiracion por Claude Le Jeune, y en concreto, por las /nnovaciones
tan interesantes que realiza, al combinar libremente determinados ritmos
griegos en su obra Le Prntemps, composicion musical que Messiaen
conceptua como wn des plus beaux  monuments rvihmigues de toute
/histoire de /a musigue (Samuel, 1999 :111). Y mas adelante se entretiene
en explicarle a Samuel estas innovaciones: /fes choeurs au  Printemps
utlifisent  presque uniguement des rythmes  grecs, notamment le  lonigue
mineur, c ‘est-a-dire un rithme a Six (deux bréeves et deux longues).
Or, ['élément intéressant de ce mélre est J/a présence de [anaclase;
/'anaclase -rappelez-vous [oeuvre de Penderecki ntitulée Anaclasis- consiste
a permuter les bréves et fles Jlongues dun ryihime, non pas ad  cours
de ce rihme mais a [lintersection de deux rythmes, imaginons, par
exemple, un timetre jonique a minore” (c'est-a- dire trois jonigues
mineurs). on permutera /a fin ou deuxiéme lonique mineur et le debut
au rtroisieme, amsi vous n'entendrez le veéritable lonique  mineur quau
debut au vers- et le resultat sera: lonique mineur, péon I, epitrite /l,
solt deux breves et deux longues- puis deux breves, une Jlongue et
une breve- enfin une longue, une bréeve, et deux Jongues. L anaclase
crée une perturbation dans /la  succession des aurées  qui  dérange
lauditewr (/biderm: 111-112)

Por los comentarios de Messiaen se observa que le interesa de Le

Printemps, no solamente la utilizacion que el compositor Claude le Jeune
realiza del ritmo a partir de los ritmos griegos, sino tambien el empleo
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del texto, la armonia, y mas concretamente la distribucibn de los acordes
en la obra (ritmo armédnico), y la estructuracion de su mudsica. On sar
de laveu méme de Messiaen, /la rfascination quexerca sur i ‘Le Printemps”
de Claude le Jeune lors de la composition de ses 5 Rechants'. Cette pliéce
vocale, écrite en 1948, pour 12 voix a capella, doit en premier lieu a
/"oeuvre de Claude Le Jeune sa structure formelle au rvthme périodigue,
faisant  alterner couplets ( ‘Chants™) et refrains (" Re - chants”). Mais “Le
Printermps” soffrait  surfout 4 Messiaen comme un modéle trés  stimulant
pour ses recherches dans /[ ordre du rythme.... (Prost, 1987: 33)

La alternancia de Estribilo y Estrofa va a ser un procedimento
estructural de organizacion musical muy estimado por Messiaen. En el
tratado sobre el ritmo afiade con referencia a Le Printemps: Les choeurs
mesures a lantiqgue sont des chansons a  refamn. chaque  section
comprend  refrain et couplet, le couplet  s’appelle  Chant  le refrain
s’appelle Rechant La section peut présenter une  disposition redoublée
lelle que. Rechant a 3 voix, reprise au Rechant a b5 voix, Chant a 3
voix, et de meme pour foutes les sections (forme A, A, B ) ou bien Rechant
a 3 voix, Chant a 3 voix, Chant a 5 voix (formeA, B, B ), efc...(1994:183). Esta
alternancia entre estribillo y estrofa, como forma de articulacion del discurso
musical, la encontraremos en su obra para piano Vingt Regards sur ['Enfant-
JESUS.

Aunque sera el propio compositor quien explicite 'y matice  sus
influencias en el aspecto ritmico de su mdsica: Claude /e Jeune voulait
ressuciter la metrigue grecque, et que je me Suls aaresseé aux cent
vingt Degi-fdlas ou rythmes provinciaux de /Inde, catalogués au X/l siécle
par carngadeva  dans son volumineux ralteé, /le Samgita-Raindkara (Golea,
1984: 177).

Como producto de su formacion escolastica Messiaen aplicara al ritmo
los conceptos de imitacion tradicionales. De las cuatro formas basicas de
imitacion (lo que se denominan arzificios  contrapuntisticos.  movimiento
directo, contrario, retrogrado y retrogrado contrario) obtendrd los  simos
palindromicos (también denominados simétricos o no  retrogradables), asi
como la aplicacion generalizada del canon al ritmo, construyendo diferentes
tipos de canones ritmicos.

Como indica Herbert Eimert: Los primeros futos de una madurez
sensible, ligada al  ritmo, provienen de Messiaen, auténtico heredero de
Debussy y de Strawinsky. [Impulsado por las necesidades de su lenguayje,
emprende un estudio  sistematico del fenomeno  ritmico, tal como se
manifiesta en /a musica de /a India en el canfto gregoriano y en /a
musica medieval. A  traves de ese estudio, logra una @ profunda
comprension del  rtmo, entendido  como medio ardculador del lenguaje
musical (1973: 10).

El estudio que Messiaen realiza del canfo de /os pdaros contribuye

también a configurar su concepto del ritmo y de la melodia. Copia al
dictado el canto de diferentes pdajaros, ya que le atrae especialmente por
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su frescura y por su novedad ritmica y melédica. Es evidente que su
transcripcibn es  aproximada: cuvando emplea cantos de pdjaros, /os
transcribe en funcion de nuestros mnstrumentos, es declr del semitono
ltemplado, lo que ya no twene mucho que ver con /los Intervalos de
origen (Boulez, 1984: 289). Este estudio nace en primer lugar de la pasion
que siente por la naturaleza: Pour moi la vrale, la seule musigue a
loufours existé dans Jles bruits de la nature. Lharmonie au vent dans
les arbres, le rythme des vagues de /a mer, le tmbre des gouttes de pluie,
des branches cassées, au choc des pierres, des différents cris danimaux
sont pour moli la veritable musique. Si jai choisi  pour maitres les
olseaux, c’'est que la vie est courte, et que noter des chants d’oliseau
est ltout de meme plus facile a un musicien que Jla transcription des
harmonies au vent ou au rvthme des fots... (Golea, 1984: 223).

Otro aspecto importante de su musica lo constituye la organizacion
de las alturas. La melodia constituye para Messiaen, en el momento de
creacion de Vingt Regards, un elemento fundamental en la obra musical.
Como indicara Gentilucci, /a  procedencia del/  material  melodico y
armonico, esta ablerfo a /los ecos del modalismo arcaizante tipico de/
canto litdrgico y a /la vez nostdlgico del mas denso cromatismo Virtoso
de la escuela organistica francesa (1977:254). Tambien Boulez indicar4 al
respecto que &/ allar /a tradicion occidental prepolifonica con la tradicion
de /a India, Messiaen va a descubrir la base de su vocabulario
general: la udlizacion de /los Modos (1984: 288).

En resumen, observamos que son dispares las fuentes que insuflan
la escritura de O. Messiaen:

a) La influencia de la escuela francesa, sobre todo de Debussy, aunque
también de los compositores franceses de  principios de siglo. £/
conjunto de su obra, Utene sus raices en J/a musica corriente  en
Paris en Josafios 20 y comienzos de /los 30. (Boulez, 1984: 287)

b) Su formacion escolastica.

c) La practica como organista en la Iglesia de la Trinidad.

d) Su aproximacion a la musica hindu.

e) El acercamiento a la naturaleza: Canto de los pajaros.

f) La utilizacion libre de los ritmos griegos: influencia de Claude Le Jeune

Todo ello constituirdA el amasijo del cual el compositor extraerd las
claves para la formacion de su personal e inconfundible lenguaje.
Messiaen tomé de todas estas influencias aquello que en cada
momento le interesd, aportdndoles una nueva savia, una nueva manera
de manifestarse y nunca intentd crear una amalgama de recursos, con
el fin de readucirlos a una unidad fundamental. Deja [lodos eslos
elementos en conflicto  abrerto. Sin  embargo  modela lodos  /os
componentes de Su escrifura segun su propla necesidad y a menudo
los distorsiona Yy aparia decididamente de su  perspectiva de origen
(/bridem : 288).
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Elementos musicales del lenguaje de Messiaen vy su aplicacién
en la obra para piano Veinte Miradas al Nifio Jesus

Para realizar el estudio de la muasica de Messiaen, es necesario
centrarse en aquellos aspectos fundamentales que constituyen su técnica
compositiva y detenerse de forma separada, en aquellos materiales de
los cuales el compositor obtendrd la obra acabada. Basicamente son 6
los aspectos necesarios de estudio en su mdasica:

1.- Estudio del Ritmo.

2.- Estudio de la Melodia y de sus desarrollos melédicos.
3.- Organizacion de las Alturas: Modos sistematicos.

4.- Estudio de la Armonia. Formacién de Acordes. Mixturas
5.- Estudio de la Forma. Principales estructuras formales.
6.- Estudio del Timbre.

Detengamonos en cada uno de estos elementos:

1.- Estudio del Ritmo.

Constituye un capitulo muy importante de su mudsica. Su concepto del
ritmo es nuevo, flexible, &gil, alejado de la métrica tradicional, y sin
necesidad de un compas dque regule el acontecer mensural de una
obra musical. Como sefiala Boulez, e/ ritrmo de Messiaen escapa de /a
métrica tradicional, en el sentido de que ya no acepta un moaulo, una
formula basica, que rja la vida ritmica de un movimiento (1984: 290).

Por tanto la nocion de regularidad ritmica desaparece de su mdasica, en
beneficio de dos principios fundamentales:

a) Desjgualdad de /los valores basicos a partir de /a mas pequefia
pulsacion (influencia clara de Strawinsky).

b) Secuencia ritmica funadada — sobre una — sucesion-tjpo  seguida  de
variaclones.: la célula inicial decide Jla construccion ritmica, ya que no esla
Sujeta a entrar en un metro regular ni-a luchar con €l (/biderm)

Son variadas las aportaciones de Messiaen en el campo del ritmo
musical. En primer lugar podemos citar las explicaciones precisas que el
propio compositor realiza con respecto a las notaciones posibles del ritmo
en su musica. Sefala cuatro formas:

Primera Notacion: donde se escriben [los valores exactos, sin compas ni
tiempos, conservando solo el uso de /a bara de compas para marcar
los periodos y poner un rérmino al efecto de las alteraciones (Sostenidos
y bemoles elc...). Esta notacion es l/a mefor para el compositor, por ser
exacta expresion de su concepclion musical. ES excelente para un Ssolo
glecutante, o para un grupo de unos cuantos.

Segunda Notacion. se utiliza para orquesta, cuando todos /os efecutantes
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llevan  los mismos ritmos Yy esos  1mos  se  nsertan  en - compases
normales, y en este caso Sse acumulan Jlos cambios de compas. Es
lo que ha hecho Strawinsky en /a Consagracion de /a Primavera.

Jercera MNotacion: en la orquesta, s/ todos /Jos ejecutantes llevan /os
mismos nmos y éestos no se insertan dentro de compases normales, se
hace preciso avidir /a mudsica en compases corfos, indicando con una cifra
al comienzo de cada compds el ndmero de tiempos que hay que marcar.

Cuarta Notacion: /la mds Jdcil para los €jecutantes consiste en nsertar
en un compds normal, por medio de sincopas, un rmo sin - relacion alguna
con él/(..) Esta notacion es fJalsa ya que esSla en contradiccion con
/a concepcion  ritmica del compositor; pero silos  €fecutantes observan
bien los acenfos  indicados, el oyente percibe el ritmo verdadero.
(Messiaen, 1993: 29)

En la obra para piano objeto de este estudio, Wingr Regards sur
[Enfant-Jésus se emplea Unicamente y durante toda la obra, el primer tipo
de notacion ritmica indicado. (2)

Messiaen retoma el procedimiento de la imitacion propia de la mdasica
tradicional, desarrollandolo a partir de la aplicacion del concepto de valor
minimo en el ritmo de una composicion, pudiendo aumentar o disminuir
un determinado disefio musical, sin cumplir necesariamente las relaciones
de doble o mitad de valor habituales en la practica imitativa de épocas
anteriores. Messiaen propone diferentes formas de aumentacion o disminucion
de un ritmo. (3)

Al mismo tiempo, Messiaen utlizara lo que se denominan /7imos
simétricos o  palndromicos. A partir  del procedimiento  contrapuntistico
tradicional de la retrogradaciébn, Messiaen  propone  retrogradar  un
determinado ritmo desde un punto cualquiera, con lo que se obtendra
un nuevo ritmo denominado 0 retrogradable, dado que resultara
idéntico leido en un sentido (hacia la derecha) u otro (hacia la izquierda),
de ahi su asimilacion al término palindromo (4) y la aplicacion del
término  sitmos  palindromicos, a  todos aquéllos que cumplan esa
condicion. Para Messiaen, cualquier ritmo que tenga extremos idénticos
con un valor central libre, son rno retrogradables. Como indicara el
propio compositor, fodos /os ritmos daivisibles en dos grupos retrogradados
e/ uno en relacion al otro, con valor central comun, — son 1o
retrogradables (1993: 17). Y en otro lugar afade: Ces rnithmes non
rétrogradables  sont la  correspondance, dans leur  horizoniale, de ce
que sont mes modes a @ transpositions limitées dans lordre vertical.
J'aoute encore une particularité wés imporiante de ma musigue et

(2) Ver Apéndice Documental p. |

(3) Ver Apéndice Documental p. Il

(4) Palindromo: Tiempo que avanza y retrocede a la vez. Etimolégicamente, término
que significa lo mismo leido de derecha a izquierda como de izquierda a derecha.
Ejemplos: OSO, RECONOCER, ALA etc...
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au  quator, cest que, a [instar de Guiflaume de Machaut que je
ne connaissais pas a lepogue, les rythmes y  sont dissocliés  de
/" Harmonie et de /a mélodie. (Golea, 1984 : 66)

Los ritmos no retrogradables  también seran utilizados por el
compositor, en su obra para piano Vingt Regards sur ['Enfant-Jésus. (5)

La  superposicion de ritmos diferentes o  Polirriimia, la  usara
Messiaen de  forma habitual en su mdsica, como un elemento
caracteristico de su lenguaje. Podemos distinguir diferentes clases de
polirritmia:

a) Superposicion de ritmos de longitud desigual. (6)

b) Superposicibn de un ritmo a sus diferentes formas de aumentacion
y disminucion. (7)

¢) Superposicibn de un ritmo a su propia retrogradacion.(8)

El concepto de canon melodico es aplicado por Messiaen al ritmo,
pudiendo existir independientemente de aquél. Como sefala Pierre Boulez:
sigue de inmediato  /la base extremadamente  Importante del carnon
ritmico, exacto, aumentado, disminuido o por agregado de puntiflo. Se
conoce  suficlentemente /a  definicion  contrapuntistica del  canon  para
aplicarla al ritmo puro. E/ canon por agregado de puntiflo esta funaado
en este princplo. a todo valor en el modelo correspondera en /a fgura
canonica un valor con puntillo. La aumentacion se wvuelve entonces
irregular, el puntiflo  agrega un valor mas o menos largo a la nola,
segun su propla aduraclion. Esto aporta  un  enriguecimiento  indiscutible
a las disminuciones o aumentaciones clasicas (1992: 65).

El canon ritmico se puede establecer entre varias voces:

a) Manteniendo los mismos valores entre antecedente y consecuente. (9)
b) Con cambio de valores entre antecedente y consecuente (aplicacion
al Canon, del concepto de polirritmia), mediante la aumentacibn o
disminucion del ritmo de los consecuentes (Canon por valor afiadido). (10)
c) Estableciendo canones de ritmos no retrogradables. (11)

Como una ampliacion del concepto de po/irritmia es posible encontrar en
la musica de Messiaen multitud de pedales ritmicos, a veces varios en
una misma obra y cada uno con su propio ritmo. Son disefios ritmicos
independientes que se repiten Incansablemente en ostnato, sin tener en
cuenta los ritmos que /los rodean (Messiaen, 1944:26), siendo numerosos los

(5) Ver Apéndice Documental p. Il

(6) Ver Apéndice Documental p. IV

(7) Ver Apéndice Documental p.V

(8) Ver Apéndice Documental p. VI

(9) Ver Apéndice Documental p. VII-VIII
(10) Ver Apéndice Documental pp. IX-X-XI
(11) Ver Apéndice Documental p. Xl
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que aparecen en Vingt Regards sur [Enfant-Jéesus. (12)

Del estudio pormenorizado del ritmo en Messiaen se observa que /&
nocion de auracion se hace mas fexible y @ subl, desligada de una
periodicidad  obligatoria (...) ESta concepcion global de /a auracion se
vuelve preexistente a la escritura misma de /as notas. Aqui  la
secuencia ritmica es primordial . espera que se la revista de un
fenomeno sonoro.  Para enconirar  semejante  ambicion habria  que
remontarnos a /los esfuerzos del/ Ars MNova (Boulez, 1981: 290).

Como natural consecuencia en la evolucion de Su pensamiento
creativo, Messiaen fue el primero que intent6 aunar el parametro musical
de la duracibn con el de la altura, otorgandoles ademas una dinamica
y una articulacion precisas. Se trata del primer intento de serializar
conjuntamente todos los componentes del sonido, y por este motivo
se considera a Messiaen de forma general, como precursor de lo que
se denominard Serialismo Integral. Aunque Messiaen considera injustificada
la  celebridad que obtuvo con la utilizacion de Ilo que denomina
superserie:. fe suis bien oblige de parler adu Mode de valeurs et
dintensitées dont Jla célébrité est rotalement  injuntfiee. J avals alors
utiise  une sorte de supersérie dont Jles sons de méme  nom
passalent a travers djfférentes  régions qui les changealent d’octave,
d‘attaque, d’intensité, de durée. Je crois que cestalt une decouverte
ntéressante -que /on na pas remarquee. Tout le monde na pare de
laspect supersérie// (Samuel, 1999: 119)

Encontramos sin  embargo, otra aportacibn que el compositor
considera mas interesante que el empleo de la suyperserie, y que
esta presente en  muchas de las  obras de este periodo: el

procedimiento de la /terversion de notas realizado mediante un
orden concreto de lectura, a partir del establecimiento de ejes de
simetria. Se trata del procedimiento de las pernutaciones simétricas,
que permitira economizar enormemente las  posibilidades de
combinacion de los sonidos de un fragmento musical dado: Je préfere
nsister sur un  de mes autres  apports, qui est  surement  pls
/important: cest [‘emplo/ des permutations  symélrigues que [on  lrouve
aans ma Chronochromie. /I s agit dun  procédé  qui  correspond
exactement a4 ce que j appelle, dans Jles  modes, Jles modes a
lranspositions  limitées, et dans les  nithmes, /les withmes — non
retrogradables. C’est un procedé que repose  Sur une ImpossIbilite.
Ce sont des aurées qui se succedent dans un certan  ordre et
que lon  relt loufours dans [ordre de depart (.) Vous savez
quavec le chiffre douze, tellement alime des sériels, /e nombre des
permutations est 479 001 600/. /I laudrait des années por les ecrire.
jandis quavec mon procede, on peut, avec chiffres plus  Importants
- rente-deux  ou  soixante-quatre-  obtenir les  mellleures permutations,
supprimer les permutations — secondalres qui n"aboutissent qu'a des
repétitions, et rravaller sur un nombre de permutations raisonnable, pas

(12) Ver Apéndice Documental pp. XIlI - XIV
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és Jon au chifre de départ (/biderr. 119 - 120)

Serd en su obra Cuatro Estudios de/ Rimo y mas concretamente
en la segunda y cuarta piezas de este ciclo (/sla de Fuegol/ y
Modo de Valores e  Intensidades), donde  aplicard  por primera vez
estos conceptos. En /[sla de Fuego //, con el valor minimo de
semicorchea  considerada como unidad, los ndameros del 1 al 12
representan diferentes valoraciones ritmicas  siendo 2 la suma de
dos semicorcheas, 3 la suma de tres semicorcheas etc... Asimismo
utiliza cuatro ataques (ataque normal, sforzando, subrayado, sforzando-
subrayado) y cinco dindmicas (p, % £ /% sfff) sobre los doce sonidos
de la escala cromatica: Se comprueba que /a nocion de cromatismo,
ampliaca a /los demds  componentes sonoros, no depende de/
cromatismo  de Jlas alturas (es decir en el sisterma de semifonos
lemplados, de/ mismo semifono, y del/ muiliiplo doce que es necesario
alcanzar para obtener /a octava), sino de cualquier  pequerio  comiun
muiltiplo  que servird de base para determinar una escala artmetica o
logaritmica. (Boulez, 1992: 276). A partir de wuna primera serie, Messiaen
elabora diez /ntervensiones (13), permutaciones simétricas, obtenidas a
partr de los dos sonidos centrales de la serie y siempre hacia
los extremos, obteniendo de esta forma variabilidad en la sucesién de
sonidos, aunque cada nota mantiene siempre su valor, dindmica y
articulacion asignadas y precisas.

En Modo de valores e intensidades, Messiaen utliza un Unico modo
de 36 sonidos, 24 duraciones, 12 ataques Yy 7  dindmicas (14),
fragmentandolo en tres divisiones, cada una de ellas a cargo de un
pentagrama diferente. La obra estd totalmente escrita en este Modo.

En este grupo de obras que nacen alrededor de 1950 (Modo de
valores e Intensidades, /sla de Fuego /l, Neumas  ritmicos, Misa de
Pentecostes, Libro de Organo...),se observa un cambio en el tratamiento
de la melodia, con una utilizacion casi constante de /nfervalos
disjuntos  con  abandono de  una  formula muy — melodica y muy
conjunta de /la escritura modal (Boulez, 1984:294) al mismo tiempo que
en la armonia  desaparece la escritura de acordes, en favor del
movimiento  melddico-disjunto de las voces.

Son obras en las que el compositor aplica conceptos seriales 'y
que contienen bastantes dosis de especulacion: Influido  probablemente
por su  conceplo  de sere, entonces en plena expansion, reflexiona
sobre Jlas relaciones formales y calculadas de /as que puede depender
su  musica; en muchos casos, Se registra un combate entre la
espontaneldaa, que se rehdsa a abdicar, y la organizacion, que querria
volverse  fodopoderosa (...) Parece que en e/ caso de alguna de esias
plezas, el hecho de escribir una forma circunscripta, con un comienzo

(13) Interversion: diferentes permutaciones en el orden de los sonidos de una serie dada.
Ver Apéndice Documental pp. XV-XVI-XVII
(14) Ver Apéndice Documental p. XVIII
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Yy un final, le haya parecido mds blien secunaario al autor(..) E/
diagrama  ‘aritmetico” basta para  describlr la pleza. (...) Messiaen éelige
una  serle  de  Intervensiones, de permulaciones  privilegiadas. Una vez
desarrolladas estas intervensiones, Se considera terminada la preza. Cas/
lodas /as plezas del Libro de Organo se agotan as/. (Boulez, 1984:
295 - 296) .

2.- Estudio de la Melodia: Desarrollos melddicos.

Por encima de todo J/a melodia. La melodia, que es e mads noble
elemento de Jla  mudsica, ha de ser objeto  principal de  nuestra
busqueda. (Messiaen, 1993: 32)

Con estas reflexiones, abre Messiaen el capitulo que dedica a la
melodia y  contornos  melodicos en su tratado 7échnigue de mon
langage musical, 'y con las que expresa la importancia que el
compositor atribuye a la melodia en la composicibn, en este momento
de su etapa creativa. (Hay que recordar que este tratado teorico ve
la luz en 1944, el mismo afio de creacion de las Vemte Miradas)

Para formar sus melodias se sirve de las mas variadas fuentes,
utilizando como referente, aquellas muasicas que otorgaban importancia
al /tervalo por €l mismo, como elemento capaz de conformar los
contornos de una melodia y de imprimirle caracteristicas particulares.
Por ello compositores como Debussy 0 Moussorgsky deben ser
mencionados como antecedentes de esta utilizacion del intervalo y de
su transposicion a un plano superior, con capacidad para generar la
especificidad de wuna determinada melodia.

Por otra parte, los flexibles melismas del Gregoriano se asimilan en
su musica y le otorgan contornos melddicos que, conservan el
caracter 'y la intencibn de aquéllos aunque concebidos en otra
ordenacion modal. Como indicara el propio compositor, e/ Canfo Llano
es una mna Inagolable de contornos melodicos INsolitos ¥y expresivos
(..) Nos serviremos de ellos, olvidando sus ritmos y sus modos por
/los nuestros. (Messiaen, 1993 :36) En Vingt Regards sur [I'Enfant-Jésus se
emplean melodias que contienen este caracter gregorianizante. (15)

Messiaen considera como  elementos fundamentales del Canto Llano
los diferentes  MNewrnas que se practican, con sus caracteristicas
distintivas, otorgando menos importancia a @ su organizacién modal:
Les “Histoires de /la musique” parlent beaucoup des modes du  plain-
chant: mode de Re rmode de M, de Fa de SOL- et / est
certaln que chacun de ces modes a une poesie et une couleur
particulieres. Mais ce nest /lda quun matériau. La chose mervelleuse
au  plain-chant:  ce  sont les ‘Neumes'. (Messiaen, 1997: 67). El
compositor  establece  referencias entre estos neumas y todas las

(15) Ver Apéndice Documental pp. XIX - XX - XXI
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demas fuentes de las que se sirve para la  realizacion de
sus melodias: el canto de los pajaros, los ritmos griegos y los
deci-talas hindis, ya que todos ellos poseen un comun denominador,
una caracteristica que los aglutina y relaciona: la flexibilidad ritmica.
Les MNeumes sont des formules mélodigues, analogues a ce que
les raités  dharmonie appellent des broderies, des appogglatures, des
notes de passage, mais en beaucoup plus vaste. On Jles tfrouve auss/
aans fle chant des olseaux(.) Et ce qui est admirable dans /e
neume, cest la souplesse rythmigue quil engen (Messiaen, 1997: 67).

Los contornos melédicos de las canciones populares también se
constituyen en fuente de inspiracibn  melddica para Messiaen, sobre
todo del folklore ruso aunque redactados en el lenguaje del
compositor:  £En /as  vielas  canciones  francesas y  sobre tfodo  en
e/ folklore ruso,  encontramos — melodias notables. Aprovechemosias
pasandolas por el prisma  deformante de nuestro  lenguaje. (Messiaen,
1993: 35)

No podemos olvidar tampoco en este capitulo dedicado a los
procedimientos de formacion de la  melodia, la influencia nuevamente
de la mdsica hindd y concretamente la influencia del raga hindu
(16) o melodia /improvisada sobre grupos de  nolas preestablecioas
(Messiaen, 1994:258), y su inmediata analogia con el procedimiento
de desarrollo melodico denominado /nterversion de notas.

El canto de los péjaros constituye un capitulo importante en la
configuracion melddica de las obras de Messiaen. Como se ha citado
anteriormente el compositor copia al dictado y transcribe el canto de
diversos pgjaros, lo que provoca un género de melodia (Melodias
tipo-pd/aro), que consiste en una forma caracteristica del discurrir
melddico con unas fluctuaciones ritmicas rapidas y sobre todo flexibles,
exenta de regularidad ritmica, con contornos melédicos ornamentados y
caracter de improvisacion. Como indicard Messiaen, /os pdaros con /a
mezcla de sus cantos, forman una marana de  pedales  ritmicos
sumarmente refinados. Sus  contornos — melodicos, en  partcular los de
los mirlos, superan en fantasia a /la  Imaginacion humana. Teniendo

en cuenta que emplean  intervalos  no - temperados nferiores  al
semifono, como es vano y rdiculo imitar servilmente a /a Naturaleza,
aaremos algunos e/emplos de melodias  tpo-pdjaro, que  seran

transcripcion, transformacion e Interpretacion de /los trinos y  gorgeos de
nuestros  pequerios  servidores  de /a inmaterial  alegria (1993: 38).

En cualquier caso se trata de una transcripcion del canto de los
pajaros realizada con el maximo esmero y pulcritud y con el &animo
de acercarse lo mas posible a la intencion y al rasgo melddico original:
/I raut des combinaisons  instrumentales trés compliguees  pour arriver
seulement a ne pas caricaturer un tmbre d’oiseau. Pour la mélodie

(16) Ver Apéndice Documental pp. XXII - XXIII
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et les rvthmes, jai [loujours essaye de les noler avec la plus
extréme précision, avec celte  seule différence que les Iintervalles trés
petits et les aurées trés petites sont remplaceés par des Intervalles
et des aurées un peu  plus grands, les autres n’etant pas
exécutables. Mais jJe respecte roujours lechelle des différentes valleurs;
les rapports entre les sons et les  durées restent  les  memes,
avec un /leger changement de rtempo et de registre, qui, je le répéle,
ne detruit pas ces rapports. (Golea, 1984: 226)

Como se ve, Messiaen es consciente de que la mayor dificultad
de transcripcion del Canto de los péjaros lo constituye el #mbre.
En sus conversaciones con Claude Samuel indicara al respecto:
cest /la  Jdifficulte majeire. Mais c'est aussi une des  sources de
/la coloration de mon  orchestration car, pour traduire ces limbres,
/I raut  absolument des combinaisons d harmonigues; or, meme  dans
les mouvements trés rapides, lorsque je reproaduis un  chant d oiseau
soit &4 /orchestre, soit au  piano, chague note est porvue dun
accora, non pas dun accord cassé mais dun complexe de sons
qQui est destiné a donner le Hmbre de cette note. Autant de
notes, autant d-acords Inventes, c'est-a-dire, pour une piece doiseau
comportant mifle ou deux mille notes, mille ou deux mille accords
nventés. C'est un énorme traval d imagination. (Samuel, 1999: 138)

Sin  embargo tambien va a utilizar el Canto de los péajaros como
material  compositivo, que como tal, y satisfaciendo las necesidades
creativas del compositor, es susceptible de modificacion,
transformacion y  tratamiento: &  écrit  des  piéces “exacles T et
“waisemblables © dont la forme respecte Jla sucession des chants et
des silences au  cours des heures au Jour et de /a nult. Mals
je me suis seni aussi au  chant doiseau comme dun maleriau
aans certaines de mes pléces;, /&, le chant doiseau Subit toutes
sortes  de  manijpulations a /a racon des  musiques  concréles et
Electroniqgues. C ‘est  une attitude  plus malhonnete  vis-a-vis de /la
nature — mals  peut-érre  plus honnete pour le traval au  compositeur.
Je pense que Jles deux altitudes sont valables. (/bidem : 139)

Es posible diferenciar los siguientes procedimientos en el desarrollo de sus
melodias, utilizados por Messiaen:

a) Eliminacion: Procedimiento de desarrollo melodico que consiste en la
repeticion de wun fragmento melddico, eliminando parte de &/ hasia
concentrarlo en s/ mismo, readuciéndolo a un estado esquemarico y
comprimido. (Messiaen, 1993: 41). Aunque éste procede de Beethoven,
Messiaen lo utlizara profusamente en su mdsica. (17)

b) Interversion de notas: Procedimiento de desarrollo melédico que consiste
en variar sucesivamente el orden de las notas de un fragmento melodico. (18)

(17) Ver Apéndice Documental p . XXIV
(18) Ver Apéndice Documental pp. XXV - XXVI - XXVII
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Esta variacibn o permutacion del orden de las notas se produce en
Vingt regards sur / Enfant - Jésus sin  establecer ejes de simetria.

c) Cambio de registro: Procedimiento de desarrollo melédico que
consiste en variar la altura de las notas de un determinado
fragmento meldédico, manteniendo la misma c/lase de allura pero
cambiando su octava sonora real (19). Se trata por tanto de una
variacion #imbrica del fragmento melddico considerado.

d) Ampliacion 'y  reduccion del intervalo: Procedimiento de desarrollo
melédico que consiste en repetir un disefio melddico de forma que
con cada nueva repeticion se amplian o reducen alguno de sus
intervalos. Messiaen utilizard una forma personal de ampliacion, lo que
denomina armmpliacion asiméirica: algunos intervalos de un disefio melédico
se amplian vy reducen semitonalmente, manteniendo fijas a la vez,
determinadas notas en cada repeticion del  aiisefio - modelo, con o
que  obtiene un  desarrollo melddico muy interesante, y unas
repeticiones del modelo  muy libres vy versatiles, irregulares o
asimétricas (20). Es interesante la analogia que puede establecerse
aqui, entre este procedimiento de la ampliacibn asimétrica y los
personajfes  rimicos, es decir, aquellas tres actifudes que, segun
Messiaen, puede adoptar el ritmo en wuna composicion: un ritmo que
crece en valores y por tanto en duraciéon; un segundo ritmo que
decrece en valores y en duracion; y un tercer ritmo o personafe ritmico
que asiste a la escena impavido, permaneciendo quieto y que se
mantiene inalterable.

3.- Organizacién de las alturas: Modos sistematicos.

Otra de las aportaciones del lenguaje de O. Messiaen lo constituyen
sus modos simétricos o sistematicos que, en palabras de Boulez, son /a
base de su vocabulario general De ellos nace la armonia y la
melodia, con lo que obtiene una gran unidad del material sonoro.
Diether de la Motte sefala que entre /o caduco del/ modo mayor-menor
vy el anomimato de Jla presencia de las doce notas, Messiaen se
decidio por ‘mis queridos modi”, como é/ decia(..) Los modi se forman
dnicamente troceando /a octava en secciones de [lgual estructura. (1991:
399)

De entre todos Ilos modos que es posible formar en el
ambito de la octava con la caracteristica de que sean simétricos
y ademas, con un numero limitado de transposiciones (cuya limitacién
-como explica Edmond Costéré en su tratado Mort ou transfigurations

(19) Ver Apéndice Documental p. XXVIII
(20) Ver Apéndice Documental p. XXIX
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de [‘Harmonie (21)- viene determinada por la repeticion de los mismos
sonidos en grupos de 2, 4 6 6 diferentes), Messiaen escogera los
siguientes (que €l denomina modos de transposiciones limitadas) .

a) Grupos de segunda mayor: Escala de tonos enteros. Primer Modo:
DO - RE - MI - FA# - SOL# - LA# - DO
Solo es posible una transposicion.

Messiaen utiliza este Modo en conjuncion con otros, es decir, arropado
por la polimodalidad, y no es partidario de utilizarlo aisladamente, ya
gue habia aparecido profusamente en la obra de Dukas y Debussy. Si
a partir de las indicaciones de Edmond Costére (1954:15-22), formamos
la 7abla Cardina/ de este primer Modo (22) obtenemos:

1 4 1 49 1 4 1 4 1 4 1 @
se observa que:

1.- Existe regularidad o periodicidad constante en el modo, teniendo
todas sus notas el mismo potencial, cargadas con 1 wunidad cardinal.

2.- Todas las notas extrafias al modo estan cargadas con 4
unidades cardinales, lo que expresa claramente que este modo es
inestable cardinalmente, y que tiende hacia fuera, es decir, hacia
su gama complementaria que es precisamente el conjunto de sonidos
que tienen 4 unidades cardinales.

3.- De la observacion de la Tabla se deduce tambien que este
primer modo es s/méfrico en cualquiera de sus puntos, dada la
regularidad de su tabla cardinal.

(21) Como Sefiala Edmond Costére, On compte ainsi 92 échelonnements a intervalles
hmités, dont chacun se trouve [olalement dépourvu d'un ou de plusieurs Intervalles,
comme la gamme par ftons entiers. Dautre par, 95 échelonnements  sornt
symeétrigues a 6éux-memes, en ce Sens que leurs intervalles se reproauisent
symeétriguement en montant et en descendant a partir dun certain point qui peut étre
un son constitutit ou un intervalle (...) Certaines échelonnements au nombre de quinze
reproauisent deux, trols, quatre ou six fols la meme suite dintervalles a [intérieur
de /octave, en sorfe que six, qualre, tols ou deux de leurs transpositions
comportent les memes sons présentés differemment. Tel est | échelonnement
constitué des intervalles successifs de un ton et un demi-ton quatre fols 1épélés
a loctave, qui a prés avolr été employé par Scriabine est devenu /une des gammes
fondamentales de /‘harmonie de Bariok. Messiaen a éErigé ces sortes d”échelonnement
en systéme sous Jle nom de modes a itranspositions limitées’. Enfin, chague
echelonnement comporte un certain nombre de rotes communes avec Ses pPropes trans
positions (1962: 106).

(22) Ver Apéndice Documental p. XXX
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b) Grupos de tercera menor: Segundo Modo.

DO - MiIb - FA# - LA - DO

Es posible dentro de cada tercera menor, el paso de semitono-
tono:

1/2 1. DO - REb - MIb

0 empezar por el tono:

1 1/2: DO-RE-Milb

(En cualquier caso se trata de distinta transposicion de la misma
ordenacion intervalica interna del grupo).

Utilizado de forma consciente por Scriabine y Bartok, y pasajeramente
por Ravel y Strawinsky, este modo es junto con el tercero, el mas
utilizado por Messiaen.

Es evidente la cercana analogia de este modo con el Acorde
Alfa de Bartok ya que Messiaen divide la escala cromatica en
cuatro secciones relacionadas por el intervalo de tercera  menor,

de la misma manera que Bartok se sirve del mismo intervalo para
organizar los ejes de tdonica, dominante o subdominante: a partir del
total cromatico aparecen las cuatro tonalidades que participan de la
misma funcion a distancias de tercera menor. La simultaneidad de
las tonalidades correspondientes al e de tonica (encima) con las
tonalidades correspondientes al e de Dominante (debajo), en el Acorde
Alfa de Bartok, da como resultado la totalidad de las notas que
integran el segundo modo de Messiaen (23).

Si formamos la Tabla Cardinal del segundo modo :
3 3.4 3 3 4 3 3 4 3 3

se observa que:

1.- Existe  periodicidad constante: los cuatro sonidos vacios (de
coeficiente  cardinal 4) ausentes de este modo, establecen entre @ si
una relacion cuatriada de séptima disminuida. Son los cuatro sonidos
de mayor potencial.

2.- La tabla expresa la simetria de los cuatro grupos.

3.- EI modo es inestable cardinalmente ya que los cuatro sonidos
que no pertenecen al modo suman 16 unidades cardinales, cifra
superior a las 12 unidades que suman cuatro de los sonidos
menos densos del modo.

(23) Ver Apéndice Documental p. XXX
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c) Grupos de tercera mayor: Tercer Modo.
DO - Ml - SOL# - DO

Es posible dentro de cada tercera, el paso de tono-semitono-semitono:
1 1/2 1/2: DO - RE - RE# - Ml

0 empezar por:

1/2 1/2 1: DO - DO# - RE - Ml

1/2 1 1/2: DO - DO# - RE# - Ml

(En cualquier caso se trata de distintas transposiciones de la misma
ordenacion intervalica interna del grupo).

Las dos primeras notas de cada grupo simétrico forman la escala de
tonos enteros o primer modo, es decir, que afadiendo el acorde de
quinta aumentada MIb-SOL-SI a la escala de tonos enteros da como
resultado el tercer modo de transposiciones limitadas.

Si formamos la Tabla Cardinal de este modo:
3 4 3 5 3 4 3 5 3 @ 3 5
se observa que:

1.- Existe periodicidad constante. Los tres sonidos ausentes del modo
0 sonidos vacios (REb-FA-LA) establecen entre si una relacibn de quinta
aumentada. Los tres tienen por potencial el 4 (poseen la  misma
densidad cardinal).

2.-Los valores de méximo potencial pertenecientes al modo también
forman entre ellos un acorde de quinta aumentada: MIb-SOL-SI.
(Potencial 5).

3.-Se observan los tres grupos simétricos del modo y sus notas
comunes, que son las que forman la escala de tonos enteros con
el mismo potencial: 3 unidades cardinales.

4.-Los numeros intermedios de la Tabla Cardinal, muestran una
presencia imperturbable de la cifra 3, que viene dada a cada distancia
de tono. Por tanto se trata de una escala de tonos enteros con un
acorde superpuesto de quinta aumentada: el acorde formado con los
sonidos de maximo potencial (MIb-SOL-SI).

d) Grupos de tritono: Cuarto, quinto, sexto y séptimo modos.
DO - FA# - DO
Es posible dentro de cada tritono el paso de:

+ Cuarto Modo: 1/2 1/2 3m 1/2: DO - DO# - RE - FA - FA#
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0 empezar por cualquier transposicion. Por ejemplo:

3m 1/2 1/2 1/2: DO - Mlb - Ml - FA - FA# etc...
(En cualquier caso se trata de distintas transposiciones de la misma
ordenacion intervalica interna de | grupo).

Si formamos la tabla cardinal del cuarto modo
5 5 3 (2 2) 3 5 5 3 (2 2 3
se observa que:

1.-Existe periodicidad constante. Los cuatro sonidos vac/os, ausentes del
modo, con el mismo potencial (2 unidades cardinales), establecen entre si
dos relaciones de tritono: RE# con LA y Ml con LA#. Lo mismo sucede
con los valores de maximo potencial correspondientes a sonidos del
modo DO con FA# (Se puede observar como el modo se articula en
dos ejes de simetria, entre los sonidos cargados con potencial 5),
estableciéndose también otra relacibn de tritono entre los dos sonidos
de maximo potencial: DO# con SOL .

2.-Se deduce de la tabla cardinal la simetria de los dos grupos
del modo DO-FA# y FA#-DO sobre los sonidos comunes que forman
el tritono DO y FA#.

3.- Es cardinalmente estable, dado que la suma de Ilos cuatro
sonidos extrinsecos al modo o sonidos vacios, es decir 8 unidades
cardinales, es inferior a la suma de los cuatro sonidos intrinsecos
menos densos, 0 sea a 3+3+3+3=12 unidades cardinales.

+ Quinto Modo: 1/2 3M 1/2: DO - DO# - FA - FA#

0 empezar por cualquier otra disposicion. Por ejemplo:

3M 1/2 1/2: DO - MI - FA - FA# etc...

(En cualquier caso se trata de diferentes transposiciones de la misma
ordenacion intervalica interna del grupo).

Si formamos la Tabla Cardinal del quinto modo:
5 3 2 0 2 3 5 3 (2 0 2 3

se observa que:

1.-Los dos Unicos sonidos constitutivos con maximo potencial son los
sonidos que forman el tritono DO y FA# con 5 unidades -cardinales.

2.-Hay dos sonidos extrinsecos al modo que tienen 0 unidades
cardinales. Esto confirma la divisibon de la octava en dos grupos de
tritono  (sonidos de maximo potencial), ya que los dos sonidos
extrinsecos con potencial 0 son los que podrian hacer pensar en el
agrupamiento por terceras menores, y son los Udnicos no cargados
cardinalmente.

3.-Se observa pues, la divisibn en dos grupos simétricos con sonidos
comunes DO y FA# de maximo potencial.
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4.- Se puede deducir que este quinto modo es cardinalmente estable
dado que la suma de los seis sonidos extrinsecos (8 unidades
cardinales) es muy inferior a la suma de los seis sonidos intrinsecos
menos cargados, los Unicos 6 que quedan (22 unidades cardinales).

+ Sexto Modo: 1 1 1/2 1/2: DO - RE - MI - FA - FA#

0 empezar por cualquier otra disposicion. Por ejemplo:

1 1/2 1/2 1: DO - RE - RE# - MI - FA# etc...

(En cualquier caso se trata de distintas transposiciones de la misma
ordenacion intervalica interna del grupo).

Si formamos la Tabla cardinal del sexto modo:

3 4 1 4 3 5 3 4 1 @ 3 5
se observa que:

1.- Existe periodicidad constante en dos grupos simétricos,con dos polos
de maximo potencial: el tritono FA-SI.

2.-Se trata de la escala de tonos enteros, con la adicion del tritono
FA - SI.

3.-Los sonidos ausentes o0 vacios tienen un potencial elevado vy
completan junto con el tritono FA - SI, la segunda escala de tonos
complementaria.

4.-Se deduce que este sexto modo es -cardinalmente inestable dado
gue la suma de los cuatro sonidos extrinsecos al modo (16 unidades
cardinales) es superior a la suma de los cuatro sonidos intrinsecos de
menor potencial (1+1+ 3+ 3 =8 unidades cardinales)

+ Séptimo Modo: 1/2 1/2 1/2 1 1/2: DO - DO# - RE - RE# - FA - FA#

0 empezar por cualquier otra disposicion. Por ejemplo:

1/2 1/2 1 1/2 1/2: DO - DO# - RE - MI - FA - FA#

(En cualquier caso se trata de distintas transposiciones de la misma
ordenacion intervalica interna del grupo).

En este séptimo modo estan incluidos el cuarto y el quinto modos
que son a su vez defectivos del séptimo.

Si formamos la Tabla Cardinal del séptimo modo:

5 5 5 3 4 3 5 5 5 3 4 3
se observa que:

1.- Existe periodicidad. Se observa claramente en la tabla los dos
grupos simétricos.

2.-Los sonidos intrinsecos del modo mas cargados cardinalmente con
5 unidades, pueden establecer respectivamente, las tres relaciones de
tritono entre ellos: DO con FA#, DO# con SOL y RE con SOL#.

3.-Se deduce que el séptimo modo es cardinalmente inestable, a pesar
de tener como entidad gran potencial (densidad cardinal de 42 unidades),
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ya que los dos sonidos extrinsecos al modo suman 8 unidades, y los
dos sonidos intrinsecos menos densos suman 6 unidades cardinales. Por
tanto existe inestabilidad cardinal.

Parece obvio que existe un intervalo preferente en los modos
de transposiciones limitadas de  Messiaen, atendiendo al grado de
utilizacion y a su poder polarizante. Nos estamos refiiendo al intervalo
de cuarta aumentada. Este intervalo aparece como constatacion o
confirmacién de la simetria interna del modo (Modos 4°, 5° 6° vy 79,
y tambien lo encontramos, estableciendo relaciones entre los sonidos
vacios o ausentes del modo (como ocurre por ejemplo con el tercer
modo, al que es posible considerar como la adicion  al  primer
modo, de un intervalo de tritono en forma de acorde de quinta
aumentada REb - FA - LA). Guiberteau (1985: 61 -83) indica que /intervalle
par excellence cher a Messiaen est Jle titon au 4re augmentée. /]
aelimite .

a)les structures internes des Modes 4, 5, 6 el 7 a transpositions limitees.

)

v J

p .
%#I:,

b) la division binarie au triton, ou 3ce mineure, sur laquelle se fondent
les transpositions symétrigues a [intérieur adu Modo 2:

H
i/
/

O e 4o

c)sa daision temaire sur laguelle s’ organise, bien sur, la ‘gamme par
lons” de Debussy, que Messiaen appelle “Modo 1"

d)le multiple binaire adu ton ou 3ce majeure qui délimite les symétries
structurefles  du Modo 3

)
Y .
7 |

6. o

e)enfin, le multiple binaire du triton, qui est [’ octave:

NO
¢
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Guiberteau considera asimismo que la utilizacion del tritono posee
claramente un sentido simbdlico: /a 4fe augmentée est basée sur Je
nombre 3: nombre aivin. (/bidernt. 66)

O. Messiaen en su 7echnigue de mon /langage musica/ define los modos
de la siguiente forma:

Los Modos de transposiciones limitadas, basados en el sistema cromatico actual, dividen
la octava en grupos simétricos, en los cuales la Ultima nota de cada grupo es siempre
“comin” con la primera del grupo siguiente. Al cabo de un cierto nimero de transposiciones,
gue varia segun el modo, ya no se pueden transportar mas, pues la cuarta transposicion da
exactamente las mismas notas que la primera por ejemplo; o la quinta las mismas que la
segunda etc(...) (Cuando digo “las mismas notas’ hablo enarménicamente, y siempre dentro
de nuestro sistematemperado en el que DO sostenido equivale a RE bemol). Estos modos son
tres, mas otros cuatro que son seis veces transportables y ofrecen menor interés,
precisamente por su gran numero de transposiciones posibles. Todos los Modos de
transposiciones limitadas, se pueden usar melodicamente y sobre todo armoénicamente, sin que
la melodia ni las armonias se sirvan nunca de otras notas que las del modo (...) Estan en
la atmosfera de varias tonalidades a la vez, sin politonalidad y el compositor tiene libertad
para dejar que predomine una de esas tonalidades o quede una impresion tonal fluctuante.
La serie es cerrada. Es matematicamente imposible encontrar otras dentro del sistema
temperado (...). He de afiadir que los Modos de transposiciones limitadas no tienen nada en
comun con los tres grandes sistemas modales de la India, la China y la Antigua Grecia, ni
con los modos del Canto Llano, cuyas escalas son todos ellas doce veces transportables.

(Messiaen, 1944: 87).
En la utlizacion de los Modos Messiaen cita como recursos habituales:

a) Modulacion de un Modo a si mismo: Cambio de transposicion del
mismo modo en el transcurso de una composicion. (24)

b ) Modulacion de un modo a otro: Cambio de Modo en el transcurso de
una composicion. (25)

c) Polimodalidad: Es posible encontrar diferentes modos superpuestos en
una misma composicién: la superposicion puede ser de dos o mas modos.
(26)

d) Modulacion Polimodal: Cambio de una serie de modos superpuestos a
otra; es decir, cambio de una polimodalidad a otra. (27)

4 .- Estudio de la Armonia: Formacién de Acordes. Mixturas

En la mayor parte de la produccion musical de O. Messiaen, y sobre
todo en el momento de creacion de las lemnte Miradas se observa
una tendencia armoénica muy acentuada.

(24) Ver Apéndice Documental p. XXXI

(25) Ver Apéndice Documental pp. XXXII - XXXIII
(26) Ver Apéndice Documental p. XXXIV

(27) Ver Apéndice Documental p. XXXV
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En primer lugar es destacable el concepto tan flexible que posee de
densidad armonica (nUmero de notas diferentes por acorde) y cOmo esta
variabilidad en la densidad armonica posee valor estructural, es decir,
colabora a formar la estructura de su mdasica. Es posible encontrar en
la  muasica de  Messiaen desde acordes que posen dos sonidos
(conglomerado sonoro que no era admitido como acorde en la armonia
tradicional), hasta acordes que  contienen todas las notas del total
cromatico (Acordes panitonales).

Los acordes empleados por Messiaen, en ocasiones son el
resultado de combinar notas de los modos sistematicos. Los modos
generan series de acordes, que son mas caracteristicos en su empleo
por Messiaen, que su escrifura melodica. (Boulez, 1984:289). Las posibilidades
de formacién del acorde para Messiaen son diversas y poseen varias
acepciones:

1.- El acorde: entidad basica con notas afadidas.

2.- El acorde como resonancia.

3.- El acorde como combinacion de intervalos.

4.- El acorde sobre Dominante.

5.- El acorde como modelo de secuencia armoénica.

6.- El acorde como resultante del movimiento de las voces.
7.- El acorde como elemento de color.

8.- El acorde mixtura.

Desarrollemos cada una de ellas:

1.- El acorde: entidad basica con notas afadidas.

Retomando la tradicion (a partir de las notas afadidas que emplea
Debussy: apoyaturas sin resolucion, notas de paso sin conclusion etc...),
Messiaen concebird los acordes como una entidad béasica de sonidos a
la que se le pueden afadir, dandole un nuevo perfume y sazonado sabor
(Messiaen, 1993: 63), una serie de notas denominadas rofas aradidas .
Como tales, Messiaen enumera los intervalos de sexta y de cuarta
aumentada. La sexta, con clara procedencia de Rameau, y la cuarta
aumentada, como nota implicita en la resonancia del sonido fundamental.
Con estas notas afiadidas forma lo que constituye para él, rnuvestro
acorde Perfecto (28) (Messiaen, 1993: 63).

Asimismo, intenta establecer cierta analogia entre las notas y los
valores afadidos e indica: La relacion entre J/as nolas arnadiadas con
/los acordes, y /a de Jos valores afiadidos con /os rtmos, salla a
/a vista. E/ mismo encanto -un poquifo perverso- volvemos a encontrar
en esos valores suplementarios que hacen cojear al  ntmo
deliciosamente, y en esas nolas extraias al acorde que transforman
nsidiosamente sus matices (29) ( /bidemn. 64)

(28) Ver Apéndice Documental p. XXXV
(29) Ver Apéndice Documental p. XXXVI
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2.- El acorde como resonancia.

A partir del fendmeno de la resonancia de los sonidos, Messiaen
obtiene lo que se denomina el acorde de /a resonancia o Acorde
Acustico (30); es decir, aquél que contiene todos los sonidos armoénicos de
uno fundamental hasta el armoénico numero trece. Cas/ lodas /as nolas
perceptibles -para un oido extremadamente fino- en /a resonancia de DO
grave, figuran “temperados © en este acorde. (/bidem: 70)

Es destacable que en este acorde acustico o de la resonancia se
encuentran  todas las notas del tercer modo de transposiciones
limitadas. (31)

Messiaen utiliza inversiones de este mismo acorde sobre una nota
comun colocada normalmente  en la voz mas grave (lo que

denomina efecto vidriera) (32)

3.-El acorde como combinacién de intervalos.

Otros acordes los concibe Messiaen como una combinacion de
intervalos especificos. Podemos sefialar entre estas agrupaciones sonoras:

a) Acordes por cuartas. Con combinacion de cuartas aumentadas Yy
cuartas justas. (33)

b) Superposicion de cuartas y quintas. Acordes que se forman al
superponer cuartas justas y cuartas aumentadas, asi como quintas justas
y quintas disminuidas. (34)

En estos acordes siempre existen unos intervalos fijos (Cuarta, Quinta,
6 Cuarta y Quinta), que varian en cuanto a colocacion dentro del acorde
considerado en conjunto.

Existe otro tipo de acordes, utilizado por Messiaen en donde aparecen
a la vez intervalos fijos junto a otros moviles. (35)

4.- El acorde sobre Dominante.

Messiaen utiliza un tipo de acorde de Dominante que contiene todas
las notas de la gama mayor. Se trata del acorde de novena apoyaturado,
cuyas  apoyaturas son consideradas notas extrafias y de nuevo
apoyaturadas.(36)

(30) Ver Apéndice Documental p. XXXVI
(31) Ver Apéndice Documental p. XXXVI
(32) Ver Apéndice Documental p. XXXVII
(33) Ver Apéndice Documental p. XXXVIII
(34) Ver Apéndice Documental pp. XXXIX-XL
(35) Ver Apéndice Documental p. XLI.

(36) Ver Apéndice Documental p. XLII
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Al mismo tiempo obtiene las distintas inversiones de este acorde sobre
nota comun logrando de nuevo el efecto vidriera. (37)

5.-El acorde como modelo de secuencia armonica.

El  movimiento paralelo de las voces es un procedimiento bastante
habitual en  Messiaen. El encadenamiento de acordes mediante el
movimiento paralelo de las voces, da como resultado el deslzamiento de
un acorde bien de forma cromética (repeticion exacta: secuencia real), o
en funcion de las notas del modo elegido, o forma modal (repeticion en
funcion del modo: secuencia modal).

Estas sucesiones de acordes ascendentes o descendentes (reales o
modales) forman disefios-pedal.(38)

6.- El _acorde como resultado del movimiento de las voces.

En ocasiones los acordes no son entidades sonoras basicas preexistentes,
sino resultado del movimiento de las voces. Estos movimientos generan una
determinada relacibn armonica, con enlaces de acordes regidos no por
planteamientos verticales sino horizontales, es decir, contrapuntisticos. En el
caso de formacion de acordes con intervalos fijos y variables a la vez, ya
ocurria esto de forma parcial: los intervalos variables eran el resultado del
movimiento de las voces. (39)

Sin embargo podemos observar otro tipo de acordes cuya formacion se
debe exclusivamente al deslizamiento croméatico o modal de intervalos. (40)

Para Messiaen por tanto, los conceptos de ampliacion y readuccion del

intervalo son aplicables, no solamente, para la creacion de melodias, sino
también para la formacion de acordes.

7.-El acorde como elemento de color.

Es sabido que Messiaen atribuye a sus acordes determinado efecto de
coloracién, indicando en sus partituras de qué color se trata, como
informacion adicional destinada al intérprete. Como indica Boulez, establece
correspondencias coloreadas con las famiias de acordes. Messiaen escribe
en colores, no en el sentido en que Scriabin queria hacer corresponder
iz y sonido, sino de forma que e/ sonido despertaria en nuestro munao
sensorial Individual, una respuesta coloreada. En sus partituras, Junto a
clertos acordes, describe el nombre de /a combinacion coloreada que /es
atribuye, para aar a su oyente la clave de estas correspondencias(1984: 294).

(37) Ver Apéndice Documental p. XLIII
(38) Ver Apéndice Documental p. XLIV
(39) Ver Apéndice Documental p. XLV
(40) Ver Apéndice Documental p. XLVI
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8.- El Acorde como mixtura.

Como indica Diether de la Motte en su tratado de armonia: Cuando a
un registro de organo en la posicion denominada Principal o HAautado
(de ocho pres, 8') se Jle alfladen registros de /la oclava mas profunda
(16°) y/o0 de /as dos octavas mds agudas (4,2) esta manera de
registracion, de uso general, podria recibir el nombre de mixtura de
octavas. Pero se denomina mixtura, e€n especial, un registro especifico del
organo en € que a cada nota se le arnaden fileras de (ubos de
sonido mas agudo (en la Edad Media hasta 22). Se traia en ese caso
de /a quinta, la octava, /a octava + quinta, la doble octava elc... y en
casos mads raros tambien de /a tercera o /a décima. (1989: 256)

En Vingt Regards sur [Enfant-Jésus  observamos la utilizacion del
acorde-mixtura, cuya constitucion recuerda la mixtura organistica: a partir
de un acorde sencillo se obtiene un acorde mas complejo, doblando los
sonidos constitutivos del primero a diferentes alturas, en diferentes registros,
obteniendo con ello una gran sonoridad resultante.

En general es posible distinguir las siguientes 7#iciones en los acordes
empleados por Messiaen:

a) El _acorde como acompafamiento de la Melodia.

Formando un /Zodo unitario y coherente, cuyas notas forman parte del
mismo modo al que pertenece la melodia: /a /#uncion del acorde no es
“acompanar © una flinea melodica, Ssino ldentificarse = con é€lla y aporiarle
al mismo tiempo sustancia y coloracion (Boulez, 1984: 289).

b) El acorde como elemento de contraste.

Distinguimos dos posibilidades:

+ Contraste determinado por el cardcter divergente que puede tener el
acorde con respecto a la melodia, que como elemento extrafio a la
misma crea dos planos diferentes donde cada cual mantiene sus
caracteristicas, obteniéndose deliberadamente toda la expresion posible del
contraste. (41)

+ Otra manera de utilizar el acorde como elemento de contraste la
consigue Messiaen variando su densidad armonica (ndmero de notas
diferentes por acorde). A fragmentos unisonales (densidad arménica 1)
Messiaen opone fragmentos de acordes con gran densidad armonica,
asignando a la variabilidad de esta densidad por tanto, funcion
contrastante, expresiva y estructural. (42)

(41) Ver Apéndice Documental p. XLVII
(42) Ver Apéndice Documental p. XLVIII
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c) El _acorde como elemento de color.

Las indicaciones de color expresadas por Messiaen en sus partituras,
indican la importancia que Messiaen atribuye al #mbre en la composicion.
En su obra para piano Vingt Regards sur [Enfant-Jésus, aun tratandose
de escritura destinada a un solo instrumento, incide en el timbre mediante
la utilizacion de un gran ambito o campo sonoro: desde sonoridades muy
graves a sonoridades muy agudas, Messiaen  exprime todas las
posibilidades del piano, y es todo el espectro sonoro del instrumento el
que le interesa, creando a la vez diferentes planos sonoros. Los acordes
en todo ello cumplen una clara funcion timbrica. EI uso del pedal, junto
con la utilizacion de sonoridades acordales plenas, colaboran a crear
esas atmosferas sonoras tan peculiares de su escritura pianistica. (43)

d) El _acorde como entidad sonora variable.

Ademas de la utilizacion de secuencias armonicas basadas en acordes,
Messiaen aplica los recursos tradicionales de la inversion y duplicacion de
acordes. El uso del desplegamiento de los acordes, frecuente en Messiaen,
refuerza su concepto de Sonoridad extendida, obtenida por la reunion en
el tiempo de partes del acorde que se van oyendo sucesivamente y que
se unen por fin con el uso del pedal (Es destacable aqui la analogia
con el concepto de sonoridad pianistica presente en Debussy). (44)

Todas estas formaciones acordales anteriormente mencionadas, puestas en
juego, en ocasiones de forma sucesiva y en una misma obra, conforman
uno de los capitulos mas importantes de su mdsica: la armonia.

Habra que esperar a la aparicion de las obras con tendencia serial,
para gque desaparezca de su musica el acorde como elemento
independiente que aporta color y acompafia a la melodia: &, que daba
lanta Importancia a /a armonia, a una concepcion verdcal de la escritura
abandona cas/ del fodo esta escrifura de acordes, en obras como ‘Modo
de valores e Intensidades” (1949), ‘Neumas  ritmicos” (1950) ‘Misa de
Pentecostés” ( 1950), 'Libro de oJrgano”( 1951). Se encuentra en ellas una
preponderancia  de /as  lineas horizontales que -como en las obras
dodecafonicas- no estan controladas por relaciones  armonicas (Boulez,
1984: 294).

5.- Estudio de la Forma

Desde el punto de vista formal la muasica de Messiaen parte de la
tradicion musical occidental, por cuanto que sus formas son cerradas,
donde es posible distinguir diversas secciones, donde los principios de la
variacion y el  contraste contribuyen a la unidad de la obra y porque
ademas los esquemas formales de épocas anteriores son  utilizados
parcialmente por el compositor aunque con un lenguaje sonoro nuevo. Asi

(43) Ver Apéndice Documental pp. XLIX-L- LI
(44) Ver Apéndice Documental p. LIl
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ocurre con las formas tradicionales como la Fuga y la Sonata, de
las cuales le interesa los episodios y los estrechos en la Fuga y los
desarrollos tanto central como terminal en la Sonata. Como sefala Michele
Reverdy : dans sespremieres oeuvres, O. Messiaen adopte des formes déja
existantes - formes ABA, variations,  rondos, fugue - , les actualisant
cepenaant, et dont [ élargissement nous parait étre | aboutissement des
recherches prophétigues au Beethoven des dernieres sonates (1978: 94).

Es la idea de elaboracion temética que contienen las formas
pretéritas lo que le atrae: S obligarmos a construlr Fugas segun — /as
reglas, conservaremos de ellas /o mads esencial: e/ episodio y la strella.
El  episodio es una marcha anmonica, disimulacga por —entragas  en
/mitacion canonica, que se reproaducen a intervalos simeétricos, generalmente
de quinta en quinta(...) procuraremos conservar de /a Sonala /o mas
esencial: el Desarroflo. Hay dos desarrollos en un Allegro. el desarrollo
central modulante y el terminal, que suele establecerse sobre pedales de
Dominante y Tonica sobreentendidos. Podemos escriblr plezas construigas
solamente con ese desarrollo rterminal (Messiaen, 1993: 51).

La melodia y por tanto el tema, ocupa un lugar prioritario en su
organizaciéon musical. Como indicard el propio compositor, /a frase musical
es una sucesion de periodos(..) e/ Tema es la Sintesis generadora de
/los elementos  contenidos dentro de Jla fase de /o que constiiuye
generalmente el primer periodo (/bidem : 42)

Messiaen distingue los siguientes tipos de frase:

+ Frase Lied: Aquélla que se divide en:

a (Antecedente - Consecuente)
b (Periodo intermedio, con inflexion hacia la Dominante)
¢ (Periodo conclusivo que nace del Tema)
+ Frase Binaria:
a (Tema)
b (Primer comentario mas o menos modulante con inflexion a la
Dominante del tono inicial)
c (Tema)

d (Segundo comentario, concluyendo con la ténica)

+ Frase Ternaria: Aquélla que se divide en:

a  (Tema)

a2 (Consecuente del Tema)

b’  (Comentario)

b2 (Consecuente del comentario)
c’ (Tema)

c2 (Consecuente del Tema)
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La influencia del Canto Gregoriano, atafie también al aspecto de la
estructura de la musica. Utiliza formas del Canto Llano adaptadas a su
lenguaje y que denomina formas gregorianizantes: de/ando de /ado un poco
los temas y sus contornos —melodicos, nos interesaremos por /as  formas
ael canto gregoriano. (Messiaen, 1993 : 56) Distinguimos el empleo de las
siguientes:

+ Alleluia. Originariamente  solista, desde Gregorio |, con verso de los
Salmos. Es el canto mas rico en melismas de la Misa. El Alleluia y
el versus estan motivicamente ligados. Se trata de T jubilus® (45) en
formas como aab 6 abb etc... Modo de ejecucion: entonacion solista del
Alleluia sin jubilus; coro: alleluia con jabilus; solista: versus; coro: alleluia con
jubilus. (Atlas de la Mdusica, 1982: 115)

+ Antifona: Forma de ejecucion del canto gregoriano con alternancia de coros.

+ Kirie: Parte del ordinario de la Misa, que posee hasta 17 formas
distintas: AAA, CCD-AAA, CCC - AA'A, BB'C, CC'C”- AAA, CCC - AAA
etc...

+ Secuencia: Como indica Messiaen, es wn cantico de aire popular, en
e/ cual se oye dos Vveces cada periodo, alternativa o  consecutivamente,
lodos se terminan con el mismo final (1993: 61). Posee numerosas formas
de presentacion:

AA BB CC AA BB CC AA BB CC D E F Amén
AA BB CD EE FF GG HH Il JJ KK LL Amén
AA BB CC DD EE FF GG HH I JJ Amén

AA BB CC DD EE Amén efc...

Es posible, no obstante, distinguir aportaciones propias del compositor en
el ambito de la forma musical.

En primer lugar observamos cierta preferencia en la utilizacion del
numero  primo, el cual estructura sus obras, configurando sus frasesy
dibujando sus células melddicas o ritmicas. Sobre ellos Messiaen indicara:
J étais oriente vers un élément qui se rencontre dans la métrigue
grecque et dans les rnithmes de [inde: les nombres premiers. Quand
jestai enfant, jJaimais deEa les nombres  premiers, ces nombres qui
par /la simple fat quils no sont pas divisibles en fractions egales,
adegagent une force  occulte (puisque vous savez que la daivinité n'est
pas awisible...)(Samuel, 1999: 118)

El concepto de ritmo o retfrogradable o simétrico, es aplicado a un
nivel  superior, como principio constructivo de la forma musical
consiguiendo secciones  palindromicas,  cuya segunda parte es la
retrogradacion de la primera.

(45) Jubilus: prolongado melisma sobre la Ultima silaba del Aleluya, también denomina-
do Secuencia o /Jongissima melodia.
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Aun utilizando esquemas formales tradicionales, la libertad en su
tratamiento y el lenguaje del compositor, revitalizan los antiguos moldes
de manera que transmiten toda la frescura y espontaneidad que necesita.

La variacion, como procedimiento que aporta novedad a la repeticidn, se
erige en tratamiento tematico de primer orden.

El contrapunto imitativo, con sus formas tradicionales de imitacion (bien
sea aplicado al ritmo o a la melodia), es un procedimiento habitual en
la elaboraciébn de su muasica. Encontraremos muy a menudo diferentes
cadnones, aunque los modos (con aplicacion de la polimodalidad) y su
novedoso concepto del ritmo (canones ritmicos), otorgardn al antiguo recurso
imitativo un renovado aspecto.

El tratamiento de la melodia, es en muchas ocasiones motivico,
donde aplica los distintos procedimientos de desarrollo melédico ya
expuestos anteriormente: eliminacion, ornamentacion, interversion, cambio de
registro, secuenciacion y ampliacion o reduccién asimétrica del intervalo.
Es la pequefia célula y su tratamiento, la que confiere a Ila
composicion  cohesibn y  unidad. Se trata de un trabajo artesano,
pausado, cas/ orfebre, donde de /o peqguerio se obtiene /o grande, donde
la microforma condiciona la macroforma y como consecuencia resulta
la obra acabada.

En Vingt Regards sur [Eniant-Jésus, Messiaen utiliza una serie de
motivos que recurrentemente apareceran durante toda la obra.Se trata
del 7ema de Dios,el Tema de /a Estrella y de /la Cruz, el Tema de
Acordes 'y el TJema del Amor mistico. (46)

Cuatro 7emas que son tratados de diferente forma y que aparecen
siempre renovados y variados en todo el ciclo de piezas:

a) En cuanto al ritmo, pues sus valores se modifican con cada aparicion.

b) En cuanto al acompafiamiento, pues cada Mrada posee su propia
textura, que condiciona el aspecto concreto que adoptan los 7emas en
cada caso y su particular acompafamiento.

En general podemos afirmar que estos femas son objeto de
elaboracion ritmica, melodica, armonica, por cambio de registro etc...

Al mismo tiempo y fruto de su evolucibn como  compositor, la
especulacion en su musica llega a su expresibn mas elevada con
las  obras seriales, donde aumenta la  preocupacion formal y se
acrecienta la concentracion de su pensamiento creador, pudiéndose reducir
cada una de las obras de este periodo, a un esquema o dagrama
aritmeético (Boulez, 1984: 295).

A partir de este momento, Messiaen siente asimismo la necesidad de

(46) Ver Apéndice Documental p. LIl
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superar los esquemas formales preestablecidos, creando unas estructuras
que se ajusten mas idoneamente a su musica. Practicamente la
ordenacion de su musica se inventa para cada pieza, nace con la propia
obra. Une rmutation importante s’est aussi opérée dans le domaine
de Jla forme. Son ouvre, a partr de cette Epogue, devolle la
préoccupation constante de trouver une forme non  slatigue, une forme
‘formante;  par opposition aux formes dans la  structure complexe
de Cantéyoajaya une  premiére  manifestation de cette recherche.

Mairs, comme  nous  I'avons w au cours de lanalyse, c’est
aans le Calalogue d’olseaux — que /la forme  s’émancipe lolalement
de /" Influence  des moules clasigues, pour  devenir un  libre

agencement de asses sonores contrastées. (Reverdy, 1978: 94).

6.- Estudio del Timbre.

De la multiplicidad de influencias, Messiaen supo extraer un lenguaje
propio, producto de la elaboracibn personal de los diversos elementos
que lo conforman: el ritmo, la altura, la confluencia entre los dos, las
estructuras formales, la melodia... Sin olvidar otro aspecto que aunque no
es reseflado por el compositor en su 7echnigue de mon langage musical
adquiere en el conjunto de su obra una gran importancia. Nos referimos
al tmbre, como cualidad del sonido. El sonido de Messiaen es tan
caracteristico, como el tratamiento de sus melodias, la organizacion de
las alturas o la incidencia  sobre el ritmo  musical. Desde esta
perspectiva, desde la elaboracion timbrica del sonido, Messiaen es un
claro continuador de la tradicibn musical francesa y en especial de
Claude Debussy.

La eleccion del d6rgano como instrumento preferido, expresa ya esta
exigencia: se trata de un instrumento rico en contrastes y matices
timbricos, susceptible de diversas combinaciones de mixtura. Al mismo
tiempo, del otro instrumento solista de su predileccién, el piano, extraera
todas sus posibilidades sonoras, donde el timbre -como cualidad
conseguida por la sintesis de la multiplicidad de parametros sonoros-
adquiere categoria principal y constituye una de las caracteristicas
gue definen el estilo del compositor.

Ya observamos la adscripcibn que el compositor realiza de determi-
nados sonidos, de diversos grupos de acordes a efectos de color,
referencia indicada por Messiaen de manera expresa en sus partituras.
También incluso, adscribe determinados modos de transposiciones limitadas
a determinados colores: Le violet -mélange du calme bleu et au furieux
rouge, union des extrémes- est la couleur la plus étrange, /a plus
mysterieuse, /a plus surréelle: c’'est la couleur de mon 2 mode a
lranspositions limitees. L’crange  -issu  de /a  fusion au jaune et au
rouge, les deux couleurs les plus adynamigues- est une couleur chaude,
riche, de caractére oriental: c’'est Jla couleur de mon 3 mode a
transpositions fimitées. (Messiaen, 1994: 206)
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En el articulo de la revista Analyse Musicale que Francine Giberteau
dedica a la O6pera del compositor Samit-Frangois dAssise, indica que es
Messiaen qu/i assoclie fout naturellement -selon une perception objetive et
non imaginative- fles sons aux couleurs (1985:64). Y a continuacion cita
textualmente una opinion del propio compositor sobre esta cuestion: A4
chaque complexe de sons correspond un complexe de couleurs precis,
et cette filation se reproduit & chaque octave fidélement, en plus
estompé dans laigu, en plus foncé dans le grave... [/l y a donc un
mouvement ncessant de bleu, de rouge, de  violet, dorange, de vert,
de pourpre et dor, et ma musigue doit donner avant toute chose une
audition-visio, basée sur la sensation colorée... (Guiberteau, 1985: 64)

Este concepto de sonoridad - color imaginado por el compositor, aporta
un nuevo significado a los sonidos. Para Messiaen, un acorde no es
solamente la simultaneidad de varios sonidos, sino que ademas posee
un potencial timbrico en funcion de una serie de condiciones de
presentacion: morfologia del acorde, contexto en que aparece, dinamica
que posee, sucesion de acordes a que pertenece, registro, textura,
distribucion espacial especifica y pertenencia 0 no a una determinada
mixtura, configurando todo ello un determinado efecio coloreado en el
propio compositor.

Estas sugerencias del Acorde-color indicadas por Messiaen de forma
expresa en sus partituras, aunque pertenecen a la parcela de la
intuicibn o de la sensacion  sonora personal del compositor, son
indicativas de la relevancia que, para Messiaen, posee el timbre en la
composicion musical .

Se observa en su produccion una busqueda de nuevas combinaciones
instrumentales, en algin caso por imperativos externos a la propia obra
(el Cuarteto para e/ fin del tiempo, por ejemplo, estd escrito para violin,
violoncello, clarinete y piano, al disponer soélo de estos instrumentistas, en
el campo de concentracion donde fué creada la obra) y en otras,
con intencién deliberada de obtener nuevas amalgamas instrumentales. La
utilizacion habitual de las ondas martenof, tanto como un instrumento
mas de la orquesta 0 como instrumento solista, nos confirma esta
blusqueda de combinaciones timbricas realizada por el compositor.

Este sentido de la sonoridad- cofor  forma un  concepto muy
desarrollado del #mbre musical/, constituyendo a la vez una de las
sefias de identidad mas significativas de su mdsica: / y a adans ma
musique celte Juxiaposition de Jla foi catholigue, du mythe de Tristan
et Yseull, et [utilisation excessivement pousseée des chants d oiseaux.
Malis 11 y a aussi [l'emplol de /la métrigue grecque, des ryihmes
provinclaux — de  [Inde antiqgue ou “degi-tdlas ,  plusieurs  procédes
withmiques personnels tels que Jles personnages rvthmiques, les  1ihmes
non  rétrogradables, les  permutations — symeétriques. Enfin, /#/  y a ma
recherche au son-couleur, qui  est la plus grande caracterisque de mon
/angage. (Samuel, 1999: 24 - 25)
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En Vingt Regards sur [Enfant-Jésus, utiliza todas las regiones sonoras
del  piano, con clara intencién timbrica: el empleo sistematico y
simultaneo del registro agudo y grave del piano, es recurso habitual
del  compositor. Lo que podriamos denominar como  polifonia de
sonoridades (registro agudo, medio y grave del piano a la vez), es
un procedimiento muy apreciado por Messiaen. (47) El propio compositor
indicara  al respecto: Je crols avorr, un des  premiers,  ulilisé
simultanément /'extréme algu et l'extréme grave du clavier, pas
seulement  pour des effets de douceur, malis pour des effels de
force et de contrastes. (/bidem: 193)

El empleo del pedal, como medio de obtener sonoridades por
acumulacion  sucesiva, uniendo  sucesivas fragmentaciones de formacio-
nes  acordales ya de por si muy  densas, constituye una
caracteristica del timbre en su mdsica pianistica, obteniendo un sonido
pleno, robusto, y muy amplio.

(47) Ver Apéndice Documental pp. LIV-LV
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Vingt Regards sur [|’Enfant - Jésus:
Datos Generales. Caracteristicas de su escritura pianistica

Ciclo de piezas para piano con una duracion superior a las dos
horas, las Vemte Miradas al Nifio Jesds se escribieron entre el 23 de
Marzoy el 8 de Septiembre de 1944 y fueron estrenadas en Paris
el 26 de Marzo de 1945 en la sala Gaveau por Yvonne Loriod, a
quien estd dedicada la obra. En el estreno, y de forma excepcional,
el propio compositor realiz6 determinadas explicaciones técnicas, musicales,
poéticas y filoséficas de algunas de las piezas del ciclo.

Constituye junto con Ocho Preludios, Cantéyoadjaya, Cuatro Estudios
del/ Ritmo, Catdlogo de pdjaros y las Visiones del/ Amén para dos
pianos, el corpus compositivo que Messiaen dedicara al piano,
instrumento  solista que junto con el Organo, es de su predileccién:
le piano tent une - place rés  imporiante  aans ['oeuvre d’ Olivier
Messiaen.  Le compositeur se plait  lui-méme a dire qu’ll  est son
nstrument — préféré. Sa passion pour la musiqgue s’est évelllée alors
qu’ll  était tres Jjeune, et c’est au plano qu’'ll a destiné ses premiers
essals de composition (Reverdy, 1978:5). Esta preferencia del compositor
por el piano, se hace evidente si tenemos en consideracién la
frecuencia con que este instrumento aparece en su corpus
compositivo:  £En dehors de ses oeuvres pour piano seul, le piano est
présent dans rtoutes les compositions — qu’ll a écrites entre 1944 -dale
ou furent terminées les Pelites Liturgies de /a Présence Divine” - et
1960. (/bidem : 6)

Su escritura pianistica es rica, novedosa, robusta, con un empleo
exahustivo de toda la paleta sonora, avanzada y original, aunque
claramente  entroncada con la tradicion sonora del instrumento. O.
Messiaen nous — apparalit, comme ['héritier 4 /la fols de Beethoven et
de Debussy. Attachd a  renouveler  /écriture  pianistigue, 1 remer a
nouveau en question la conception harmonigue au piano, pour en faire
un instrument  dexpériences, propre aux recherches de Hmbres, et a
lagencement dobjets sonores pariiculiers. (Reverdy, 1978: 5)

Contestando a Antoine Golea con referencia a los antecedentes de
Su escritura pianistica, declara Messiaen: permettez-mori de nommer mes
maitres en écriture de clavier: deux  clavecinistes dabord. Scariatti et
Rameau; en effet  Chopin; en effet Debussy et aussi Ravel(..)
permettez-mol  dajouter un  dermier nom, celui dAlbeniz. J estime que
ses [béria sont le chef-d’oeuvre de [lecriture  pianistigue. (Golea 1984:
106 - 107). Y a continuacion explica estas influencias: La #équentation
des clavecinistes m’a donné le godt de [écriture a mams croisees.
Celle de Chopin, le godt des taits qui viennent bien dans /a manm,
des tralts ou la maln se ramasse autour au pouce et se
projecte  alternativement. C’est aans Albeniz et ses ‘acciacature” que
Jal pris le gout des dissonances de clavier; c’est dans Debussy
que Jai trouvé le piano-orchestre, faisant des  fausses futes, de
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lausses clarinettes, de faux cors, de fausses trompettes bouchées plus
poétigues que les originaux (lbidem).

En Vingt Regards sur [Enfant-Jésus encontramos todas las caracteris-
ticas de su lenguaje ya comentadas:

En primer lugar el tratamiento del ritmo con todas sus particularidades,
con empleo de canones ritmicos, ritmos aumentados y  disminuidos,
polirritmias y disefios-pedal.

La melodia se forma utilizando todos los medios de elaboracion ya
comentados: secuenciacion, ornamentacion, cambio de registro, interversion de
notas (sin establecer ejes de simetria en la permutacion del orden
de las notas), eliminacion, ampliacion asimétrica, con empleo ademas de
melodias con caracter gregorianizante 'y de las melodias del género o
tpo-pdjaro: ... mes plus grands maitres, les oilseaux; leur VIIUosité sans
egale ma Imposé /la recherche de dojgiés  extraordinaires, que je
n’aurals pu trouver autrement (/bidem).

La armonia, con formaciones acordales tipicas del compositor: Acordes
como resultado de combinaciones intervélicas, Acordes con morfologia
resultante del acorde acustico o de la resonancia, Acordes por
desplazamiento de las voces, Acordes sobre Dominante, Acordes con
simultaneidad de intervalos fijos y variables, Acordes-mixtura.

Los modos de transposiciones limitadas como organizacion de las alturas,
estan indicados en algunas piezas de forma expresa por el compositor,
utiizando ademas modulaciones modales y polimodales.

El timbre como resultado de wuna densa y amplia escritura pianistica,
producto de la variabilidad de texturas, con el empleo del pedal como
elemento de  acumulacion de sonoridades, constituye caracteristica a
destacar en su obra: Cest mon amour des vitraux et des arcs-en-clel,
et peut-étre  aussi /la fréquentation des mixtures de ['orgue qui ma
amené a éecnre des grappes d’accords et des trails en trjples notes.
Enfin  J utilise plus que mes devanciers, et de facon  prolongee, les
registres extréme grave et extreme aigu (lbidem).

Como indicara Gentilucci: £En Veinte Miradas al Niio Jesus, Messiaen
refoma una densa escritura Instrumental, con variedad de figuras ritmicas
en continua fAuctuacion  métrica, con camblios bruscos de registro Yy
zonas limbricas preparadas por acordes de/ados resonar largamente a
/la manera de Debussy. (1977: 255)

Son varias las WMiracdas en las que Messiaen coloca indicaciones
muy precisas sobre determinados timbres de instrumentos. Se trata de
fragmentos pianisticos que por su caracter, intencién, rasgo melodico, vy
registro asignado sugieren de forma inmediata a cada uno de los
instrumentos citados. A pesar de ser musica para piano, estos
fragmentos son /diomaticos, ya que estan escritos en el /diorma de
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cada uno de los instrumentos: Autre originalité de ['oeuvre pianistigue
a’ O. Messiaen, c’est que ce demler considére fle piano comme un
nstrument — propice a /la recherche des tmbres, et qu’'ll i prete
une coloration  orchestrale, particulierement aans Jles Vingt Regards, ou
/' instrument a clavier tiendra des roles auss/i adivers que ceux des
cloches, des carllons, au tam-tam, au hautbois, au xylophone, des
trombones ou des tambours (Reverdy, 1978: 6)

En la obra aparece una especial predileccion por las estructuras
representadas por el numero primo, en donde ademas la variacion
constituye un recurso compositivo de primer orden. La alternancia
estribillo - estrofa  (ya comentamos la influencia que el compositor tuvo
en este sentido, de la obra Le Prntemps de Claude Le Jeune),
constituye tambien una manera frecuente de secuenciar el discurso
musical de alguna de las piezas del ciclo.

Otra caracteristica importante de la obra lo constituye la utilizacion
recurrente 'y renovada de los cuatro Temas principales (El 7ema de
Dios, El Tema de /a Estrella y de /la Cruz, El Tema de Acordes y
el 7ema de Amor Mistico, temas que aglutinan el ciclo de piezas
estableciendo relaciones  mutuas y otorgdndoles ademas un sentido
unitario.

La personal incidencia sobre el ritmo musical; el tratamiento de la
melodia; la  formacién de acordes  especificos; la organizacion del
discurso musical desde el numero primo y con predominio de la
alternancia estribillo-estrofa; la  obtencion de colores instrumentales
mediante el uso del pedal, de la polifonia de sonoridades y de
los fragmentos idioméaticos en los guifios a determinados instrumentos;
finalmente las «citas a los cuatro Temas, constituyen los aspectos
fundamentales de la escritura  pianistica de Messiaen en la obra
Vingt Regards sur [ Enfant-Jesus.
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Tematica, Simbologia e iconografia en la obra para piano
Vingt Reqgars sur |~ Enfant - Jésus

La obra para piano WVingt Regards sur [Enfant-Jésus, posee una simbologia
rica, variada vy sugerente  que procede de diversas fuentes 'y que
constituye una  constante habitual de su mundo  creativo. La simbologia
de uno u otro sesgo, se encuentra en la mayor parte de su corpus
compositivo.

En este capitulo del trabajo realizaremos un posible  /nerario  religioso
por las verdades de la fé catdlica, expresadas Yy expuestas no solo
en el propio titulo general de la obra, sino tambien en cada uno
de los titulos y subtitulos de las 20 piezas; intentaremos establecer como
determinados  elementos  musicales (tonalidad - color, rasgos melddicos adscritos
a efectos timbricos, registracion, temas caracteristicos, nota mas grave del
instrumento etc...) adquieren categoria de s/imbolo o  Jcono. Un rico y
sugerente mundo  poético, se da cita tambien en esta obra, con
indicaciones muy  precisas del compositor al respecto, en diversos
fragmentos de la partitura.

En primer  lugar hay que indicar que las distintas  Miradas se
relacionan entre  si y ocupan deliberadamente un lugar prefijado,
atendiendo a razones de orden musical: a las relaciones de contraste,
intensidad 'y color, pero tambien en virtud del caracter marcadamente
simbdlico que poseen determinadas  cifras, atendiendo por tanto a la
numerologia simbdlica: Les numéros des piéces sont  ordonnés par /es
contrastes de  tempo, d’intensité, de couleur -et aussi par des ralsons
symboligues. Son  distribués de 5 en 5 Jles Regards qui  raitent de
/la Dwinité. ) Regard du Pere- V) Regard au Fils sur le Fils- X) Regard
de [Esprit de jole- XV) Le baiser de ['Enfant-Jésus (manifestation visible au
Diev  invisible)- XX) Regard de [Eglise damour (qui prolonge fle  Christ).
Le Regard de la Croix” porte le numéro VIl (7, chiffre parfalt) parce que /es
souffrances au Christ en Croix ont rélabli  /ordre  trouble par le péeché.
Les Anges étant confirmés en grace, le ‘Regard des Anges”’ porte /fe
numéro XIV (2 fois 7). Le Regard au Temps® porte Jle  numéro IX: /e
Temps a wu naltre en i Celui qui est  Eternel, en  ['enfermant dans
les 9 mois de maternité que  connaissent fous les autres enfants. Le
‘Regard de [Onction terrible” porte /e numéro XVIIl (2 fois 9) la Divinité
est repandue sur [Humamnité au Christ en une seule personne qui est
le Fils de Dieu: cette  Onction stuypefiante, ce cholx  d une  ceriamne
chalr par la Majesté epouvantable, suppose [/ Incarnation et Jla Nawvite.
Les deux pieces  qui  parlent: de /la Création, et du Gouvernement
Divin ou Soutien de foutes choses et Création  continuée  sans cesse,
sont: VI) Par Lui fout a éeté fat” (6 est Jle chiffre de Jla Création)
- Xll) La Parole route @ puissante” (12= 2 fols 6) (Messiaen, 1995: 438). Este
orden asignado por Messiaen para todo el ciclo no respeta el orden
cronolégico de composicion de las distintas piezas: la  Mirada que
ocupa el quinto lugar fué la primera que compuso, y la sexta Mirada
(Par Lwi  tout a été fai), la compuso en Ultimo lugar.

Ademas de la simbologia numérica utilizada para ordenar las diversas
piezas, distinguimos  otros tres  tipos de  simbologia en la obra: la
gque expresa de manera directa, verdades de la fé catdlicay que,
en consecuencia, se trata de simbologia religiosa, aquella otra  que
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pertenece al mundo literario o poético y finalmente la simbologia obtenida
desde el especifico campo de la musica.

1) Simbologia religiosa

El  catolicismo de O. Messiaen anima y sostiene la tematica de
las Veinte Miradas: teméatica religiosa en la acepcion del término definida
por el  propio compositor:  foute musigue qui  sapproche avec reverence
au Divin, au Sacré, de ['Inefiable, est wraiment une  musique  reljgieuse
adans foute la force au terme(..) /la musique relgieuse le decouvre a
loute heure et partout, sur notre planéte Terre, dans nNos montagnes, aans
nos océeans, au milleu des oiseaux, des feurs, des arbres, er auss/
aans /univers visible  des  étolles qui nous entourent. (Messiaen, 1997: 68 -
69)

Entre las influencias que recibe  para la composicion  de  Vingt
Regards, Messiaen cta a Dom Columba Marmion, con su obra Le Christ
aans ses Mystéres, Santo Tomas, San Juan de la Cruz, Santa Teresa
de Lisieux, los Evangelios, el Misal y la obra de Maurice Toesca Les
Douze  Regars, donde vya este autor habla de las miradas de Ilos
pastores, de los angeles, de la Virgen y del Padre celeste, aunque
como indica el compositor, ja’i repris la méme Jdée en Ja traitant
de fagcon un  peu  différente et en afoutant seize nouveaux  reqaras.
(Messiaen, 1947 : 1)

En la propia partitura, a modo de prélogo y como notas explicativas
del autor, el compositor realiza una serie de comentarios en los que
incide sobre el sentido e intencibn de la obra: Contemplation de /' Eniant-
Dieu de Ja créche et  Regards qQui  se posent sur Il depuis
le Regard indecible de Dieu fle Pere Jusquau Regard muliple de ['Eglise
damour, en passant par Jle Regard inoui de [Esprit de joie, par e
Regard s/ tendre de Jla \Vierge, puis des Anges, des Mages et des
créatures  Inmaterielles  ou  symboligues (le  Temps, les Hauteurs, le  Silence,
[Etolle, la Croix) (/biderm).

En estos comentarios  Messiaen refleja la tematica de la  obra:
e/ dogma cristano de /la Encarnacion. Dios hecho hombre en un pesebre.
Manifiesta, al mismo tiempo, el aspecto fundamental del ciclo de piezas:
la  Contemplacion de ese misterio cristiano, como propésito cas/ mistico,
en las distintas facetas que sugiere y desde las diversas perspectivas
en que puede ser contemplado (representadas por las diversas Miradas).
Se trata en definitva de veinte propuestas de contemplacion para el oyente.

La temética de inspiracion religiosa, aunque presente de forma constante
en la obra general del compositor, se acentia de manera particular en
las Veinte Miradas al WNifio Jesds. Como indica el propio Messiaen: pls
que dans foutes mes  précédentes oeuvres, jal cherché ¢/ un langage
damour mystigue, & /a fols varE, puissant, et tenare, parfols brutal, aux
ordonnances  multicolores (/bidem).

En cada una de las veinte piezas, el compositor coloca un titulo
que expresa lo que podriamos  denominar el origen de /a mirada,
o dicho de otra  forma, desde donde procede la Mirada, es decir,
quién es el que contempla y un subtitulo explicatvo del mismo a
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modo de cita, basados en la tematica general de la obra:
Contemplacion del  misterio cristiano de Jla Encarnacion de Dios.

Dogma de fé catdlica que exige la convocatoria de una serie de
personajes biblicos 'y de cratwras  inmateriales o simbolicas como indica
Messiaen. Entre los primeros encontramos a Dios Padre, a la Virgen Maria,
a los angeles, al Nifio Jesus, a los pastores, a los profetas y a
los magos. EI tiempo, las alturas, el silencio, la estrella vy la cruz,

sin olvidarnos de los pajaros (nuestros pequerios — servidores de Ja
/inmaterial  alegria), constituyen simbolos presentes, no solo en las Veinre
Miradas, sino  tambien en muchas de las obras  escritas por el
compositor.

Los titulos 'y  subtitulos de las piezas constituyen una  manifestacion
de fe, dado que abordan en su conjunto, la mayor parte de las
verdades o dogmas de la religion catblica. Intentando establecer un
recorrido  por estas verdades obtenemos:

1) La segunda 'y séptima piezas (Regard de [/ Ertofle vy Regard de Ja
Croix respectivamente) estan construidas sobre un mismo tema  musical,
gque posee como caracteristica principal  su rasgo meldédico gregorianizante:
el TJema de /a Estrella y de /a Cruz, que, segun Messiaen, expresa el
inicio vy el final de la vida de Jesus: (..)L Etole et /a Crox ont
le meme théme parce que | une ouvre et [autre ferme la  période
lerrestre  de  Jesus (/bidem).

Las estrellas aparecen en numerosas obras del compositor, lo que se
constata al realizar un breve repaso a su produccién. Las encontramos
en el Amén des éloiles (pieza integrante de Visions de [/ Amen  para
dos ©pianos de 1943); en Amour, oiseau d €Etolle 'y Katchi kalchi les élolles
(de AHarawi; obra para soprano y piano de 1945); en Joe au sang des
éfofles (de su Sinfonia 7wrangalila de 1946-48); la cuarta pieza de la
obra Et exspecto  resurrectionem  mortuorum (1964) convoca  de nuevo a
las estrellas: /s  ressusciteront, glorieux, avec un nom nouveau, aans /e
concert  joyeux  des élolles et les acclamations des  fils au  Crel,
en la obra de 1974 para orquesta  Des canyons  aux éelolles,
encontramos las estrellas en el  propio titulo vy en la tercera de
sus piezas: Ce qui est écnit Sur Jles élofles; en 1992 'y en Eclairs
sur [/ Au-deld, para orquesta encontramos la pieza Les Eloles et Jla
Glorie.

Las estrellas se asimilan normalmente a la representacibn de lo celeste,

de la /z de lo diwvno. En concreto, en las Veinte Miradas, las
estrellas poseen el valor simbdlico de /icio, de gpertura. La  estrella,
en el Jema de J/a Estrela y de J/a Cruz, escrito  en textura
transparente, al  unisono, didfana y ~cantado en sesgo  gregorianizante,
circunscribe temporalmente el inicio del  periodo  terrestre  de  Jesus,

indicara  Messiaen.

La Cruz aparece en la primera escena de su Opera Saint Frangolis
d Assise (1975 - 83).

La Mirada VI, Regard de /a Croix, esta dedicada, como indica su titulo,

a la Cruz. Y aqui el Tema  pierde transparencia y claridad: se
acompafia o0 armoniza  mediante una secuencia de acordes, en enlaces
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regulados principalmente  por el cromatismo que, como elemento musical,
ha poseido en  épocas  pretéritas, un evidente valor simbdlico asociado
al dolor, a la ausencia, a la pérdida etc... La Cruz aqui posee sentido
y valor de conclusion, de finitud.

2) El Misterio de la Santisima  Trinidad esta tratado por Messiaen
en otras de sus obras. En 1939 escribe la obra para Organo Les
cops  glorieux cuya  séptima  pieza titula como Le Mystere de /a Sainte
Triniee. En 1969 encontramos una obra de gran formato (coro de
100 personas y gran orquesta) La Transfiguration — de  Notre - Sejgneur
Jésus Christ,  cuya  sexta pieza titula  7ota Trimitas  apparuit.  Tambien
en este mismo ano 1969, ve la luz la obra para  oOrgano,
dedicada en su integridad a la Trinidad divina: Meditations sur /e Mystere
de /a Sainte - Trinite.

La figura del Padre aparece en su produccion en primer lugar en
la  obra L ~Ascension de 1933 'y en concreto en su primera pieza:
Majeste au Christ demanant sa glorie a4 son  Pere. Asimismo aparece
tambien en la MNativite au Sejgneur en la pieza titulada Les enfants
de Diev. En la obra de 1969 para oOrgano Meéditations sur fle Mystere
de /a Samte- Tnnité, aparece el Padre en su primera meditacién: Le Pere
/nengenaré; en su tercera meditacion: La relation reelle en Dieu  est
reellement ldentigue & /| ’essence; en la quinta meditacion: Diev  est
/immense, éternel, immutable; Dieu est Amour; en la  séptima meditacion: Le
Pere et e Fils ament par /e Saint - Esprit, eux - memes et  nous;
y en la Octava mediacion: Diev est simple. En  la obra para  orquesta
Eclairs  sur /[ Au-Dela (1988 -1992) encontramos la pieza titulada £¢ Dieu
essulera rtoute larme de leurs yeux...

Messiaen  presentard en las Vingt Regards las tres personas divinas:
la primera Mirada, Regard du Pere, estda dedicada al Padre. Pieza lenta,
en textura densa y amplia sonoridad. La elaboracibn que se realiza
del 7ema «de Dios sugiere inmensidad y eternidad, por la amplitud
y  profundidad del sonido empleado, por la repeticibn, casi /fasia e/
/nfinito, de los acordes  del pentagrama  superior y del dltimo  acorde
de la Mirada (acorde perteneciente al 7ema de Dios, que puede sugerir
ademas la  ‘fonalidad - color de toda la obra, de la que hablaremos
posteriormente).

Messiaen dedicara un numero considerable de piezas a la figura del
Hijo: En la MNawvite au  Sejgneur aparece esta segunda persona divina,
en su cuarta pieza, como Le \lerbe. En el Cuarteto aparece como
Louvange a |~ Etemnité de Jesus 'y también como Louange a [/ immortalité
de Jeésus. En Visions de /Amen  encontramos la pieza Amen de
!/ agonie de Jesus. En Trols petites lturgies de la Présence Divine aparece
en la pieza Séquence au \Verbe. En la obra de 1964 £t exspecio
resurrectionem — mortyorum, en  su  segunda pieza titulada Le Christ,  ressucité
des morts, ne  meurt plus;, /la mort n'a plus sur i dempire.  En
1969 encontramos La T7ransfiguration  de  Notre - Sejgneur  Jésus Christ.  De
nuevo nos aparece la figura del Hijo en Meditations sur Jle Mystére
de /a Samnte-Trinité, en la segunda  meditacion: La samnteré de  JeEsus
-Christ;  en la sexta meditacion: Le Fils, Verbe et Lumiére 'y finalmente
en la séptima meditacion: Le Pere et e Fils aiment par /e Saint
-Espnit,  eux -memes et nous. En 1984 Messiaen escribe la  obra para
organo L/iwre au  Saint Sacrement en donde  encontramos tres  piezas
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dedicadas  al Hijo: Puer natus est nobis, La Resurrection au  Christ,
L apparition adu Christ ressuscité a Mare Madelene. Finalmente  encontramos
todavia a Cristo en la obra para orquesta de 1992 Eclairs sur
/Au-De/la en la primera vy Ultima de sus piezas: Apparition au  Christ
glorieux; Le  Christ,  lumiére adu Paradls.

Esta persona de la Trinidad Divina aparece en Vingt  Regards en
el subtitulo de la  primera Mirada: £t Dieu ai:  Celur-ci  est  mon
Fils  bien-aimeé en qui ja  pris fous mes  complaisances... y en
el titulo de la Mirada doce: La |parole [foute - puissante, en donde
se precisa mediante el subtitulo, la dimension divina y trascendente
del Nifio JeslUs: Cet enfant est e \Verbe qui  soutient toutes choses
par /la puissance de sa @ parole...

El Espiritu Santo lo encontramos en varias de sus obras. En la
obra para  érgano de 1950, Messe de J/a Pentecore, la \Ultima pieza
se titula: Le Vent de / Esprit En  Meditations sur fle Mystére de /a
Sainte - Trinité lo encontramos en su quinta y séptima meditaciones
tituladas asi: Le soufffe de / Espri; Le Pere et Jle Fils aliment par
le Saint- Esprit, eux-memes el  110US.

El Espiritu  Santo  esta tratado en Vingt Regards, en la décima
pieza: Regard de | esprit de Jjoe, en donde aparece el T7ema de
Alegria, uniendo a las tres personas de la Trinidad en el subtitulo
de la pieza: Danse véhémente, fon ivwe des cors, transport du  Saint
-Esprit... la jole d amour adu  Dieu  bienheureux  dans | dme de Jesus
- Christ..

3) Ademas de la presentacion del dogma de la  Santisima Trinidad,

podemos  establecer un Jnerario  religioso, en donde se manifiestan la
mayor parte de las verdades de la fé catdlica: la Creacién, Ila
Pureza de Maria, la  Anunciacion, la Encarnacion, la  Natividad, la

Comunion, la Iglesia del Amor. Veamos cada una de ellas.

a)La Creacibn. En la obra para piano Visions de [/Amen se trata
este mismo tema, en su primera pieza titulada Amen de /a Creation.

En Vingt Regards es la Mirada VI, la que estda dedicada a la
Creacion. Par Lui tfout a éré Jar  indica el titulo de la pieza,
precisando  Messiaen mediante el subtitulo:  par L (le Verbe) rtout a
ere fak.. a un moment /la créeation nous ouvre | ombre  lumineuse
de sa \Voix..

Pieza que  exige un esfuerzo de  organizacion, de planificacion, de
presentacion y elaboracion del tema de la Fuga. Esta textura de
la fuga constituye un esfuerzo creativo gue se relaciona, de manera
directa, con el propio acto de la Creacion divina (Es interesante
observar como la obra que trata de la Creacion, es aquella a
la que Messiaen dedica un gran trabajo  técnico - contrapuntistico). Al

mismo tiempo, al tratarse de la uatima pieza en ser escrita de
todo el ciclo, puede tambien  considerarse como una dedicatoria  de
Messiaen, de todo este  ciclo de 20 piezas, al Supremo Hacedor,

al  Creador.
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b) Pureza de Maria. La Mirada |V, Regard de /a Vierge esta dedicada
a la Pureza de Maria. /nnocence et  tenaresse... la femme de Ja
Purete, /a femme au Magnificat  indica Messiaen en el subtitulo. En
la partitura, escribe el compositor la expresion /a Pureré para indicar
a un conjunto de acordes en p/an/simo, que constituyen la  version
sencilla, tierna y pura de una seccion  posterior, en donde se les
superpone una melodia, que podria representar al Hijo: /a Vierge regardée
son Enfant  acaba el  subtitulo.

c)La __Anunciacion. Esta concitada en la Mirada Xl, Premiére Communion

de /la Vierge en donde encontramos la  alegria del anuncio: Magnificat
- enthousiasme haleant  indicard Messiaen en un  fragmento de la pieza.
El subtitulo es suficientemente  expresivo: Aprés /[ Annonciation, Marie adore
Jésus en elle.. mon Dieu, mon fils, mon Magnificat, mon amour sans bruit
de paroles...

Es la Unica pieza de todo el ciclo en donde existe una
cita textual a otra obra del compositor, a la MNanvite adu Seigneur
(1935) vy en concreto a su primera pieza titulada La Vierge et [/ Enfant.

Se  observan ademas otros simbolismos en la pieza: los latidos
del corazon del Nifo (Battements du coeur de |/ Enfant, indica Messiaen
de forma  expresa en la partitura) y el beso interior (Embrassement
/ntérieury en donde el T7ema de Dios, en el que se basa la pieza
y que aqui representa al Dios Nifio, aparece en voces internas, como
escondido, como beso interior.

Pieza, por tanto, dedicada al Magnificat, al entusiasmo por el anuncio

y a la primera manifestacion del Nifio Dios en la Virgen Maria (latidos
del Nifo y abrazo interior).

d) La Encarnacion. El misterio cristiano de la  Encarnacion esta tratado

en tres Miradas diferentes: la Mirada 1ll, la Mirada V y la Mirada
XVIII.  En la Mirada Ill, L “échange,  aparece una primera acepcion
al dogma de la Encarnacion en el subtitulo: Descente en gerbe,

montée  en  spirale; terrible  commerce  humarno - divin. Dieu  se jait  homme
pour rendre  dieux... En la  Mirada V, Regard au Fils sur /e Fils
indica el subtitulo:  Mystere, rais  de Jumiére dans la  nult,  refraction
de /a Jjoie, Jles @ olseaux au  silence, /la personne  au Verbe aans
une  npature  humaine, mariage  des natures humaine et dadwvine en  JEsus

-Christ Y  finalmente la  Mirada XVIII titulada  Regard de /| ~Onction
terrible  expresara en su subtitulo: Le Verbe  assume une  certaine
nature humaine;  choix de /a chair de Jésus par la Majeste
epouvantable...

En estos subtitulos de las tres piezas indicadas, se explicita con
exactitud este dogma cristano de la Encarnacién: ElI Verbo, escoge
y asume una naturaleza humana en la persona de Jesucristo,
poseedor asimismo de naturaleza divina, persiguiendo un  Unico  fin,
la  redencion  humana.
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e)La Natividad. Este tema ya esta tratado por Messiaen en la obra
para organo La Natvite au  Seigneur, de la que toma una cita
textual que aparece en la Mirada Xl, como ya se ha indicado con
anterioridad. En 1984 escribe una obra para oOrgano titulada Liwre @ au
Saint Sacrament, cuya quinta  pieza se titula Puer natus est  nobis.

En Vingt Regards, la Natividad esta tratada en la Mirada Xlll, titulada
MNMoé/ Navidad de la alegria, expresada en el tafier de las campanas,
tal y como  se expresa en el subtitulo: Les cloches de  Noé/
disent  avec  nous  /es doux noms de Jesus, Marie, Joseph...

f) La_Comunién. Muy tempranamente, en 1928 ya dedica Messiaen una
obra de drgano a este  asunto, titulada Le banguet eucharistigue, 'y
de 1932 data la obra orquestal Hymne au  Saint Sacrament — Pero
la obra mas representativa sobre este tema, es la escrita en
1984 con el titulo Liwe au Saint  Sacrament, —para organo.

A la Comunién esta dedicada la Mirada XV, titulada Le baiser de
/ “Enfant - Jésus. Pieza  repleta de referencias poéticas, como se vera
mas adelante, en la que Messiaen expresa el sentido intimista de
la  comunidn, constituyendo  un abrazo y un beso del Nifio Jesus,
como indicara en el propio subtitulo: A chague communion, |~ Enfant
-Jésus dort avec  nous  prés de /la porte; puis /[ ouvre sur fe
jarain et se précpite a toute lumiére pour nous — embrasser...

g)La Iglesia del Amor. En 1932 encontramos en su catalogo la obra
para o6rgano Apparition de | eglise éternelle.

La Mirada XX estda dedicada a la Iglesia del Amor, y encontramos
un  tratamiento  del 7Tema de Amor  Mistico en la pieza. La grdce
nous  fait  amer Diev  comme Diev s aime.. indica el subtitulo. La
forma Sonata  estructura  esta  pieza dedicada a la Iglesia del amor.

Junto a estas verdades de fé, junto a estos dogmas de la
doctrina  catdlica  expresados en la  obra, en los propios titulos o
subtitulos de las piezas, encontramos también a las craturas inmateriales
o simbolicas, es decir, aquellos elementos o figuras simbdlicas que no
son personajes biblicos, ni verdades de fé, 'y que, sin embargo,
Messiaen les dedica alguna de las piezas del ciclo. Nos referimos
a las Alturas, al Tiempo y al Silencio.

1) Las Alwras (Regard des hauteurs: Mirada VIII) simbolismo de la Gloria,
simbolismo de o Divino, descienden vy se aproximan al pesebre,
mediante  la intervencion de una figura importantisima en el ciclo:
el canto de los pajaros.  Glorie dans  Jes hauteurs... les  hauteurs
descendent  sur la créche  comme un chant  d alouette... se indica en

el subtitulo de la pieza. Después de la intervencion de [/ alovetre
(indicada expresamente  en la partitura), la pieza finaliza con la
participacion del mirlo  y de fodos los  pé&jaros.

Sobre este mismo asunto, Ssobre la idea de /as afturas, encontramos
en 1988 una  obra para  maderas, metales, piano y percusién titulada
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lLa wville d en haut

2) Encontramos el Tiempo en la Mirada X, Regard du Temps,
un  zempo  acotado en  sus origenes,  subordinado a la eternidad
representada por el Creador: Mystére de /la plénitude des temps; /e
temps voit naitre en i Celui qui est érernel.. indica el subtitulo.

El Tiempo como  /fimitud, como  /imite 'y con acepcion de conclusion,
aparece tratado en su Cuarteto, cuyo titulo precisa el sentido de
este  concepto: Quatvor pour /a fin du Temps, obra en la que aparecen
ademas dos  fragmentos dedicados al tiempo: lVocalise pour [/ Ange qui
annonce la fin au Temps y mas adelante Fouillis darcs-en-ciel, pour
lange qui annonce /a fin au Temps.

3) El Siencio, Regard adu  Silence (Mirada XVII), el silencio del pesebre,

constituye un elemento cargado de simbologia; son  silencios /ernos,
silencios  repletos de diversos significados en relacibn  con la vivencia
religiosa, significados que nacen de la figura del pesebre: chague

silence de J/a créche revéle musigues et couleurs qui sont les mysteres
de Jesus-Christ.. se indica en el subtitulo de la pieza.

Ya en 1938, en la obra para soprano 'y piano titulada Chanis
de Terre et de Cile/ dedica una pieza al Silencio: Antienne du silence.

Messiaen  dedica dos piezas a personajes biblicos en Vingt Regards:
a los angeles, y a los profetas, pastores y magos.

Los angeles aparecen en la  Mirada XIV (Regard des Anges) como
personajes que asisten al Misterio de la Encarnacibn 'y lo contemplan
con estupor indicara  Messiaen, dando ademas a este asombro un
significado  relacionado con la idea de la redencion cristiana: .. la
stupeur des anges S agrandit: car ce n'est pas a eux mals a /a
race  humaine  que  Dieu s est  uni..

La figura de los dngeles se encuentra en alguna de las restantes
obras de su produccion: en La Nanviie au Semneur, y concretamente en
Su  sexta pieza: Les Anges. En la obra para organo Les conps
glorieux, encontramos en la  tercera de sus piezas  este mismo
asunto: L Ange aux parfums. Y en el Quatour pour Jla fin au Temps
dos piezas mas:. localise pour |/ Ange qui annonce /la fin au Temps;
y  Foullis d arcs-en-ciel, pour [ ange qui annonce la fin au  Temps.
Aparecen de nuevo los éangeles en la obra para dos pianos Visions
de [ Amen en su quinta pieza: Amen  des Anges, des Saints, au
chant  des olseaux. En su  oOpera Saint Frangois  d “Assise encontramos
angeles en el segundo Acto: L Ange voyageur 'y  tambien L “Ange
musicien. En la obra para orquesta de 1992  Eclars  sur | Au-Dela
encontramos la pieza titulada Les sept anges aux sept  frompeltes.

La Mirada XVI, PRegard des prophétes, des  bergers et des Mages,

convoca una multitud de personajes  biblicos relacionados con la
Natividad, que se acercan al pesebre en feliz  actitud de adoracion
y  reconocimiento; personajes que surgen  desde la  antigua tradicion
biblica (los profetas); otros, que representan la sencilez (los pastores)
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0 incluso la  sabiduria (los Magos) en un esfuerzo conjunto y  ruidoso:
concert  énorme et  nasilard..

Encontramos a los pastores y a los magos en La MNawvité au

Sejgneur en su  segunda pieza: Les berges 'y tambien en la octava:
Les mages.

Entre la iconografia que utliza Messiaen, entre los elementos exwramusicales

de los que se sirve vy gque convoca en su masica, merece
mencion  especial el canto de /los pd/aros que, aunque se  constituye
en una manera de discurrir melédico, aunque supone una configuracion
especifica del parametro  musical de la altura, aparentemente similar

e uniforme en la obra, toma sin embargo sinificados  distintos  para
cada ocasion.

En  Vingt Regards, el canto de los  pajaros esta  asociado al
sentimiento de Alegria: En la Mirada V, Regard au Fils sur /e Fils,
encontramos la  siguiente afirmacion del compositor en sus comentarios
a la pieza: refraction de /a jJole, Jles olseaux au sience... La @ jole
symbolisée  par  des chants  d” oiseaux...

La Mirada VI, es la Gnica de todo el ciclo basada en su
totalidad en la melodia  #po - pdjaro. Este tipo de  melodia simboliza
en esta pieza la glora en Jas aliuras (Messiaen cita multitud de
pajaros en los comentarios a esta pieza: rossignol, merle, lauvette,

pinson,  chardonneret,  bouscarle, cinl, et surtout [ alouette). El descenso
desde /as alturas al pesebre esta asociado al canto de los pajaros
y en concreto al canto de la alondra, cumpliéndose asi la funcion
de acercamiento, de proximidad entre las afluras, que representan  la
Gloria 'y el Nifio  Jesus en el pesebre ../es  hauteurs  descendent
sur /la créche comme  un chant  d "alovette indica el compositor.

El canto  de Jos pdjaros constituye en su  produccion un  capitulo
de gran importancia. Este tipo de melodia se  constituye en argumento,
en base de muchas de sus  composiciones. La evolucién del lenguaje
del compositor tambien es observable, precisamente en el desarrollo de
la  funcion que posee esta melodia #po-péd/aro; inicialmente utlizada como
cita musical  anecdotica, con mayor o menor fidelidad al modelo
original, vy gue posteriormente evoluciona, en sus Ultimos estadios, hasta
adquirir ~ sentido  estructural, constituyéndose en una nueva manera de
organizar su  mdsica. La melodia  #po - pdjaro, como  forma formante, se
constituye  en una diversidad de masas sonoras contrastantes, sin  plan
prefijado, en donde la  estructura nace del propio desarrollo de la
muasica; donde la  propia materia  musical decide 'y deviene en la
forma en que se organiza.

Realizando un repaso a su catdlogo encontramos el canto de /os
pajaros . en el primero de sus Preludes para piano: La colombe. En
el  Quatour pour Jla fin du Temps (1941) encontramos el Abime  des

orseaux. La quinta pieza de Visions de [/ Amen, se titula: Amen
des Anges, des Samnts, au chant des olseaux. En Harawi;, obra  para
soprano y piano de 1945 encontramos en la  segunda de sus

piezas: Bonjour rtoj, colombe verte y en la décima: Amour, oiseau d” élolle.
La Messe de J/a Pentecote (1950) para O6rgano titula su cuarta  pieza
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como Les olseaux et Jes  sources. En una obra tan especulativa
como el Libro de oJrgano (1951), encontramos este mismo asunto: Chants
d “oiseaux  se titula su cuarta pieza. De 1953 es su obra para
piano y orquesta ARéve/ des oiseaux. En 1956 escribe Oiseaux exotigues,
para piano solo, instrumentos de percusion y pequefia orquesta de viento.
Hasta  llegar posiblemente, a la obra mas  significativa de este
capitulo, su  Catalogue d oliseaux (1956 -58) para piano, en donde se
da un variopinto recorrido por el canto de diversos pdjaros, en una
serie  de masas sonoras contrastadas y organizadas mediante el concepto
de forma - formante. En 1962 vy en la obra Sept Hakai encontramos
la pieza Les oiseaux de  Kuraizawa. En su  Opera Saint  Frangois
d ‘Assise (1975 - 83) aparecen los pajaros en la  sexta escena, acto
segundo, La Préche aux olSeaux. Encontramos Pelits esquisses  d ‘oiseaux,
para piano en 1985. 'Y Un wviral et des olseaux para  maderas,
percusion 'y piano en 1986. Y todavia en 1988-92, su dltima obra
acabada Eclars sur /Au-Deld encontramos el  canto de los pajaros
en la pieza titulada:  Plusieurs  Oiseaux des  arbres de Ve

2.- Simbologia poética

En este epigrafe nos estamos refiiendo a las  expresiones literarias
o] poéticas, citadas de forma expresa por Messiaen en el propio
texto musical.

a) En la Mirada |V, Regard de J/a Vierge, aparece escrita la expresion
/a  pureté, acompafiando a una estructura o  armazdon armonico que
representa ese estado inicial sobre el que se posara mas adelante una
melodia.

b)En la Mirada VI, Par Lw/i tfoutr a éré 7ak encontramos una primera

expresion: La Jace de Dieu derriérre  la  flamme et le boulllonnement, en
el momento en que suena el T7ema de Dios en fortisimo (fff) y desde
el que nace una secuencia de acordes a modo de resonancia (como
flama 'y efervescencid) del propio tema.

Mas adelante aparece esta otra expresion: La création chante /e théme
de Dieuy, momento en el cual el Jema de Dios esta tratado en
canon a distancia de  semicorchea (El orden que representa la imitacion
en canon, se asocia en Messiaen -como se ha indicado mas arriba-
de manera directa, con la idea de la Creacion Divina).

c) En la Mirada XI, Premiére communion de J/a Vierge, encontramos la
expresion  siguiente:  Magnificar - enthousiasme  haletant. En  este  momento el
7ema de Dios se desarrolla por interversion de notas y se completa
mediante  un contrapunto  ritmico alrededor de la nota RE (nota que en
la  gramatica tonal- funcional, se asociaba a la tonalidad de RE mayor,
tonalidad  gloriosa, brillante y esplendorosa). Por otro lado, el caracter alegre,
festivo del fragmento lo propicia el desarrollo ritmico a que estd sujeto
el 7ema de Dios.

En esta misma pieza, aparece mas adelante la expresion: Battements au
coeur de [Enfant. Por medio de un disefio ritmico de notas repetidas
en la region sonora grave del instrumento, se representan los latidos del
corazon del Nifio Jesus, o como indica Messiaen en sus comentarios .../es
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pulsations graves les batterments adu coeur de | Enfant dans /e sein de sa mere...

Finaliza la pieza con la expresion embrassement intérieur. Abrazo interior
al Nifio Dios en el seno de su madre. En este momento de
la pieza, el 7ema de Dios aparece en e interior (Por la disposicidon
de los acordes, el tema se oye en voz interna).

d) En la Mirada XIV, Regard des Anges, se indica en la partitura:
La stupeur des anges s'agrandit. Este awmento estd musicado mediante un
incremento  dindmico: desde p/an/isimo (pp) hasta fortisimo (fff) a la vez que
se ampla el registro sonoro del disefio  melddico protagonista del
fragmento: desde la seccion central 'y cerrada del piano, poco a poco
se va abriendo hasta obtener un gran ambito sonoro, que abarca desde
la region mas grave a la mas aguda del instrumento. Indica Messiaen
en sus comentarios, que crece el estupor de los angeles ..car ce
n'est pas 4 eux mals a la race humaine que Dieu s est  uni..

e) El titulo de la  Mirada XV, Le baiser de |/~ Enfant - Jésus, es
especialmente  poético: £/ beso del Nifio Jesus. Esta pieza es singularmente
poética en el ciclo, pues aparece en ella un namero  superior  de

expresiones poéticas que en el resto de las piezas. Expresiones como
le sommes, le jardin, le bras tendus vers ["amour.., le baiser, | ombre
au  baiser, ya explicitadas en el subtitulo: A chague  communion, /
‘Enfant - Jésus  dort avec nous prés de la  porte; puls 1/ ouvre sur
le jardin et se precipite a lfoute lumiere pour nous embrasser... indican

que se trata de una pieza intimista de  intencién, en  donde
la cita literaria expresa el amor del Nifio Jesus puesto de manifiesto
en la comunién:  7out cec/  est symbole de Ja communion,  de

[amour divin. /  raut  amer  pour aimer ce  suet et cette  musigue
qui vouadraient érre  rtendres  comme le  coeur au cle, et /I ny
a ren d autre expresa Messiaen (/bidem . 3).

f) En la Mirada XX, Regard de [/ Eglise d amour, encontramos dos citas
que expresan la alegria de la Iglesia del amor: Glorification  au
théme de  Dieu y  Triomphe d amour et de jole, que acompafnan
a una musica feliz, robusta, amplia y brillante.

3.- Simbologia musical

Los aspectos a considerar al abordar el estudio de la simbologia musical
en Vingt Regards son los siguientes:

a) Tonalidad - color

b) Temas musicales de la obra

c) Citas idiomaticas a diversos instrumentos

d) Utilizacion de esquemas formales tradicionales

e) Relaciones de los titulos y subtitulos con el contenido musical

a) Tonalidad - color

Una primera cuestion que hay que abordar al estudiar la capacidad
simbolica de los elementos musicales en Vingts Regards, lo constituye la
eleccion de la armadura vy por tanto de la posible indicacion 'y
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preferencia por una  tonalidad concreta. Sera la armadura de la tonalidad
de FA sostenido mayor, la que  aparecera no solo de forma mas
frecuente, sino ademas casi de manera exclusiva, cuando se utliza algun
tipo de armadura en la obra. Si realizamos la relacion de piezas en
las que aparece esta armadura de forma expresa obtenemos:

En la Mirada 1: ARegard adu Pere
En toda la pieza

En la Mirada 5: Regard adu Fils sur le Fils
Implicita en el tercer pentagrama, en toda la pieza:
Desarrollo del 7ema de Dios

En la Mirada 6: Par Lwi fout a eté frai
(desde la division 205 hasta el final: division 231)

En la Mirada 15: Le baiser de /|~ Enfant - Jésus
Desde la divisibn 1 a la 72. Desde la division 95 a la division 136.

En la Mirada 19: Je «dors, malis mon coeur Vvellle
En toda la pieza

En la Mirada 20: KRegard de [/ Eglise d” amour
En el fragmento de Exposicion de esta forma sonata:
Desde la division 161 a la division 220

La presencia del 7ema de Dios en estas piezas provoca O puede
provocar la sensacibn de una cierta sonoridad tonal emparentada con Fa
sostenido mayor. El 7ema de Dioss, a pesar de estar escrito en el

segundo modo de transposiciones limitadas, puede adscribirse a esta
tonalidad mayor (No  hay que olvidar la capacidad itona/ de los modos
de transposiciones limitadas, y cOmo esta capacidad de ambigiedad o

vaguedad tona/ de los mismos, es un factor importante a  considerar
en la musica de Olivier Messiaen).

Tradicionalmente la tonalidad de Fa sostenido mayor ha poseido asociaciones
extramusicales, que la  han relacionado con manifestaciones religiosas de
intensidad: Entre  /as  lonalidades con sostenidos  hay una que destaca
claramente del resto por Su especial  significado. se trata de rfax# mayor,
/la  llamaaa ~Tonalidad Mistica”. (Gomez - Moran, 2002: 62)

En Messiaen, sin embargo, habria que entender la tonalidad de Fa# mayor,
como un  elemento sonoro  desprovisto de su tradicional capacidad tonal
- funcional 'y por tanto sin  posibilidad para  confirmarse mediante la
cadencia (elemento  imprescindible para la manifestacion y afirmacion de
cualquier tonalidad). Se trata de un FA# considerado como [fonalidad -
color, como  sonoridad escogida por  sus caracteristicas acusticas, como
centro tonal o polo de atraccion, huérfano de los recursos habituales
de los que se nutre la funcionalidad tonal. ElI término ‘Zonalidad habria
que entenderlo en Vingt Regards como sugerencia  sonora, como color
armonico, en el sentido y con la intencion J/mpresionisitas (otra de las
manifestaciones de la influencia de Claude Debussy en Messiaen), y
carente de cualquier intencibn de establecer la sintaxis propia y la
capacidad  estructural de la tonalidad funcional.
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b) Temas de la obra

Los cuatro temas musicales mas importantes, ademas de aportar cohesién
y unidad a todo el ciclo, reapareciendo siempre renovados vy
transformados, -tal y como se estudia en el capitulo de este trabajo
destinado a este fin-, poseen un  valor simbdlico que permanece 'y
se matiza en cada una de las piezas de que forman parte. Nos
referimos sobre todo al 7ema de Dios, al Tema de la Esvella y de
/la Cruz 'y al Tema del Amor Mistico. El| TJema de Acordes constituye un

material especificamente musical, exento de relaciones simbdlicas, aunque
muy supeditado, en su tratamiento, a la pieza concreta en que
aparece.

El 7ema de Dios es el mas importante del ciclo, por su frecuencia,
aportando la sonoridad - color sobre la que mas se insiste en la obra.
Aparece en las Miradas que tratan de la divinidad y en las piezas
mdultiplos de 5. Como indica el propio compositor en los comentarios de
la  partitura ..Le théme de Dieu se retrouve évidemment  dans /les
‘Regards adu Pere’, ‘au  FilsT et “de |/ Espnt de jole, daans @ par Lul
tout a eré Jat, dans Tle Dbaiser de [ Enfant -Jésus; 1l est présent
aans  ‘premiere  communion de la Vierge™ (elle portait  Jesus en éelle),
i/ est magnifie aans T/ ~Eglise d amour-qui est le comos au  Christ.
(/bidem . 1).

Las diversos matices o spnificados que adopta el 7ema de Dios en
la obra son:

a) En la Mirada |: Regard adu Pere

La divinidad esta representada en el Padre. Pieza  dedicada a la
manifestacion de Dios Padre. EI 7ema de Dios aparece en toda su
plenitud: la pieza se basa en este tema y en su desarrollo.

b) En la Mirada V: Regard du Fils sur le Fils

Manifestacion del Hijo. La divinidad representada en el Verbo: como
matrimonio de una naturaleza humana y otra divina, por ello el 7ema
de Dios aparece  enmascarado en polimodalidad y acompafiado de un
canon ritmico.

c) En la Mirada X : Regard de [ Esprit de joie

El 7ema de Dios representa al Espiritu Santo y aparece en relacion
con el T7ema de Alegria: /la joie du Dieu brienhereux dans | ame de
Jésus - Christ.  indica  Messiaen.

d) En la Mirada XV : Le baiser de [ Enfant-Jesus.

El 7ema de Dios esta tratado como cancion de cuna, de forma
intimista; es el beso del Nifo JesUs. Es la comunion.

e) En la Mirada XX: Regard de /| Eglise d amour

El 7ema de Dios se manifiesta mediante wuna muasica amplia y solemne
(Glorification adu Théme de Dieu, aparece en la partitura). Mirada de Ila
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Iglesia de Amor, que prolonga a Cristo indica Messiaen.
f) En la Mirada VI : Par Lw/ fout a éré frai

El 7ema de Dios se manifiesta vigoroso, pleno y poderoso, acompafado del
7Jema de Acordes y del TJema de Amor mistico. Como indica Messiaen,
representa  la faz de Dios:...théme de Dieu fortissimo.: présence victorieuse,
/la face de Dieu derriere la famme et /e boulllonnement La creation
reprend et chante le théme de Dieuv en canon d accords... (lbidem . 2)

g) En la Mirada Xl: Premiere communion de J/a Vierge

El 7ema de Dios, representando al Nifio Jesus, aparece en toda la pieza
en el interior, es decir, dispuesto de manera que se O0ye en Vvoces
internas. ...elle portait Jésus en elle... (/bidem. 1)

El 7ema de /a Estrella y de /a Cruz aparece en dos de las piezas
del ciclo, cada una de las cuales representando a los elementos
implicitos en el propio tema: AKRegard de [/ Elole y Regard de /a Crokx,
elementos que se aglutinan en un mismo tema porque /“une ouvre
et [outre ferme /a période  terrestre de Jésus indica Messiaen (Ibidem).
Asi  pues:

a) En la Mirada Il: PRegard de /  Erolle

El 7ema de J/a Estella y de Ja Cruz representa aqui la  Estrella,
el inicio de la vida de JesUs. Aparece en textura transparente de unisono.

b) En la Mirada VII: Regard de /a Crox

El 7ema de /a Eswrella y de Ja Cruz representa aqui la Cruz, el
final de la vida de JeslUs. Aparece acompafiado de wuna serie de
acordes densos, en progresion armoénica regulada principalmente  por la
escala cromatica (Ya indicamos con anterioridad la posible  relacion
simbdlica a establecer con este elemento).

El 7ema de Amor Misticoo aparece en aquéllas Miradas que hablan
expresamente del Amor:

a) Mirada XIX: Je dors, mais mon coeur vellle

De esta pieza, toda ella  basada en el 7ema de Amor, indica
Messiaen que es un ... poéme  d ~ amour, dialogue d = amour mystique...
(Messiaen, 1947: 4).

b) Mirada XX : Regard de /| Eglise d amour

Una gran seccion de la pieza se basa en el T7ema de Amor,

un amor  comunicativo, reciproco ... /a grdce nous fait aimer Dieu comme
Diev s ~aime... (Ibidem)

58



c) Citas idiomaticas a diversos instrumentos

Las citas a diversos instrumentos que aparecen en Vgt Regards
constituyen una  forma de simbolo, en este caso como representacion
de una sonoridad timbrica  concreta. Determinados rasgos  melodicos 0
ritmicos, por  su disposicién, tesitura, caracter e intenciébn, poseen todo
el wvalor o capacidad para representar, para evocar una serie de timbres,
de  colores instrumentales, ajenos al del propio piano. Se trata  por
tanto de un  sonido-representado o < sonido - simbolizado  por  medio  de
otro sonido diferente: el del instrumento original, el piano.

Las campanas, el oboe, el tam-tam, el xil6fono, el tambor y los
trombones aparecen en diversas Miradas siempre con indicaciébn expresa
del compositor. Alguno de ellos incluso, formando un propio tema como
en el caso de los trombones (El 7ema de trombones aparece en la
Mirada XIV).

d) Utilizacion de formas tradicionales

Es interesante observar cémo aquellas Miradas que Messiaen organizara
mediante la utilizacion de moldes  formales de la tradicion, vy en
concreto la Fuga y la Sonata (siempre con la impronta personal del
compositor),  son piezas que tratan de la Creacibn y de la Iglesia
del Amor. El orden que suponen las  texturas de la Fuga y Ila
Sonata, es utiizado  aqui para representar el orden que supone la
Creacion y la Iglesia del Amor. La Fuga, elevando a categoria formal
el principio  ritmico  del mtmo  no  retrogradable (en Fuga Palindrémica)
y la Sonata invirtiendo el orden tradicional, al anteceder el Desarrollo
a la Exposicion. De alguna manera se establece una relacion o}
asociacion entre el orden que implica la forma tradicional y la Creacion
Divina o la Iglesia del Amor (creacion, ésta Ultima, que representa  otro
tipo de orden vy que  prolonga a Cristo, en palabras de Messiaen).

e) Relaciéon de los titulos y subtitulos con el contenido musical

Cada una de las piezas del ciclo posee un perfil particular, una
manera  distinta de tratar, organizar y  estructurar el material musical,
una sonoridad 'y un caracter bien definidos, y es esta idiosincrasia
tan precisa de cada pieza, la que podria facilitar quizds, una posible
relacion entre todos los elementos musicales puestos en juego y el
contenido literario o semantico de los titulos y subtitulos de la  obra.
Como indicard Odile  Martin, en  sus comentarios a la grabacion de
la obra en CD, con Melisande Chauveau al piano, ...Chacune des  vingt
pleces, des ‘Regards”, posseéde ses  couleurs, son langage, sa  Spéciicite,
ses  themes propres... (49)

(49) Vingt Regards sur [Enfant-Jésus
Grabaciéon en CD, Mélisande Chaveau, piano. Forlane. UCD 16709-10
Comentarios de Odile Martin

59



A pesar de la evidencia del tema general de la obra vy de
las indicaciones tan precisas, poéticas y sugerentes gque  poseen
cada una de las WMiiradas, Messiaen rechaza rotundamente la calificacion
de musica  programatica para este ciclo de piezas para piano:
/A programme, quel terme abject! [/ sagit en réalté de Jla contemplation
de ['Enfant-Dieu de la creche, et des regards qui se posent sur I,
depuis le regard indicible de Dieu fle Pere, Jusqau regard de [Eglise,
en passant par /le regard inoui de [Esprit Saint et Esprit de Jole,
par fle regard s/ tendre de Jla \Vierge, par les  regards des  anges
et des mages, el de créatures  immalérielles ou Symboliqgues: le Temps,
les  Hauteurs, e Silence, [Etoile, /a Croix (Golea, 1984:107-108). Y todavia
matiza  esta  afirmacion, en el sentido de que el texto, el tema
o] asunto, es utili  Unicamente para el momento del propio acto
creativo, para la sugerencia  creativa  individual del compositor vy solo
pertenece al campo de la intuicion personal del creador: Pour moi, la
musique est llée a des sentiments et a4 des  évocalions  particuliers
a4 chaque  compositeur. Quil  les  transmette  ou  non a ses auditeurs,
cela na peut-éire pas grande importance, mais sa musigue ne  sauralt
érre valable s/ elle ne remplit pas ces  deux  conditions (/bidem: 108).

Veamos cada una de las Miradas:

.- Mirada del Padre

En ritmo  extremadamente lento, cas/ eferno, como se indica en la
partitura  misterioso 'y con amor, se inicia este ciclo de piezas, con
un desarrollo sobre el ‘fema mas importante de toda la obra, el 7ema
de Dios (frase completa sobre e/ Tema de Dios, indicara el compositor), de
forma pausada, ensimismada, insistente en las repeticiones del pentagrama
superior, con un gran ambito sonoro utilizando acordes-mixtura: £  Dieu
air: Celui-c/  est mon  Fils  blen-aimé  en qui jai pris loutes  mes
complaisances...

Il.-Mirada de la Estrella

El 7ema de /a Eswella y de /a Cruz aparece en textura unisonal
para combinarse posteriormente con unos insistentes acordes, a modo de
acompafiamiento  superior (... /'éloile it naivement,  surmontée dune  croix...),
a modo de coronacion  superior.

Il.- EI Cambio

El movimiento de descenso (Descente en gerbe, montée en spirale; terrible
commerce  humano - aivin.  Dieuv  se fait  homme pour nous rendre dieux...
se expresa en el subtitulo de la pieza) es representado  musicalmente
mediante la técnica de la ampliacion asimétrica. Unos fragmentos musicales
que representan al hombre, se desarrollan mediante esta técnica de
escritura. Con respecto a esta pieza indica Messiaen: Dieu, cest /fe
rait en lerces alternées: ce qui ne bouge pas, ce qui est fout  peli
Lhomme, ce sont les  aulres fragments — qui  grandissent,  grandissent et
deviennent  énormes, Sselon un procede de  développement que  jappelle.
‘agrandissement  asymeétrigue’. (Messiaen, 1947: 2)
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IV.- Mirada de la Virgen

/Innocence et  tenaresse... expresadas por  medio de un motivo
musical, segun indica el propio  compositor, en la partitura.  Motivo
recurrente, objeto de desarrollo, que aparece en primer lugar en eslado
puro para, posteriormente  aparecer con una  melodia superpuesta. Escribe
Messiaen: Ja/ wvoulu  exprimer la puretée en musigue: iy fallait  une
certaine force -et surtout beaucoup de naiveré, de rtendresse pueérile (/bidem)

V.- Mirada de la Figura sobre la Figura

La persona del Verbo, aqui representada por el 7ema de Dios, luminoso
(rais de Jumiere adans /a nuit.) y solemne segln se indica en la partitura,
como  ostinato. ..mariage des natures humaine et adivine en Jesus - Chrst..
la segunda naturaleza, la dadwina, representada  por el Jema de Dios
presente en toda la obra y la primera, la naturaleza humana, representada
por el canon. Las dos  naturalezas de Jesucristo aparecen unidas en
diversos fragmentos de la pieza. Réfraction de /a jole, les olseaux  au
silence... las melodias tpo - pdjaro  expresando esa alegria. Como indica
Messiaen: / s’agit evidemment au Fils-Verbe regardant /e  Fils - enfant - Jésus.
Trols  sonorités, trols  modes, rols rythmes, trois musiques superposees(..) la
Jole symbolisee par des chants doiseaux (/bidem).

VI.- Por El todo ha sido hecho

Mirada  escrita  por el  compositor en  dltimo lugar. ElI propio titulo
de la pieza podria  expresar una posible dedicatoria  trascendente  de
todo el ciclo. Mirada  muy elaborada a  partir de un Sujeto Unico
que nunca se repite  de la misma manera, en donde aparecen
el 7Jema de Dios, el Tema de Acordes y el Tema de/ Amor. Fuga
palindrémica en donde el Sujeto y el Contrasujeto son tratados por
movimiento  directo, contrario, retrogrado y retrogrado contrario (Foisonnement
des espaces el  aurées; galaxies,  photons, spirales  contraires,  foudres
nverses, par Lui” -le \Verbe- fout a ére rar.).

Al final, el 7ema de Dios adquiere gran magnitud e importancia (.../a
création nous ouvre /’ombre lumineuse de sa |Voix.. se indica en la
partitura en ese momento). Como indica el propio compositor: 7/#éme de
Dieu  fortissimo.  présence victorieuse, la face de Dieu derriere /a  Aamme
et fle boulllonnement. La création reprend et chante le théme de Dieu
en canon d’accords (/bidem).

VIl.- Mirada de la Cruz

Expressif et douloureux en la partitura: v seras préte adans mes bras...
El 7ema de /a Eswella y de /la Cruz en doble octava (claro vy
luminoso), aparece  acompariado  por una secuencia de acordes del tipo
mixtura, contrastantes  con la propia melodia, en giros predominantes de
semitono cromatico como  expresion de dolor.
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VIIl.- Mirada de las Alturas

Pieza basada en su totalidad en la melodia #po-pdaro. Gloire dans
/les  hauteurs.... La idea de /as aliuras esta aqui representada en el
canto de diversos pajaros. Muestros pequerios — servidores de /a  inmaterial
alegria, como los nombra Messiaen, cumplen en esta pieza la funcion
de aproximacion entre las Alturas y el pesebre. .. .les hauteurs descendent
sur la créche comme un chant d  alovette... (lbidem).

IX.- Mirada del Tiempo

Mystére de Jla plénitude des temps... Como indicard el propio compositor,
aparece un théme court, frold, étrange... con caracter homoéfono, del que se
desprende el canon ritmico y melddico en acordes que contienen el
intervalo de tritono, tan  estimado por Mesiaen, como  expresion de
movimiento, del paso de/ tempo (... /e temps Vvoit naitre en i Celuir  qui
est éremnel..)

X.-Mirada del Espiritu de la Alegria

Danse véhémente... representada por el tema de danza oriental y con

caracter de canto llano; ..fon jwre des cors.., (en la partitura comme
alr de chasse, comme des cors). Aparece el Tema de Dios en esta
Mirada como ... rransport  au Saint - Esprit... Trasladado a la  partitura

mediante el 7ema de /a Alegria ..la jole damour du  Dieu.. En
distintas  ocasiones se lee en la  partitura: ogans un grand  fransport
de joie. Como indica Messiaen:. Ja/  foujours  ére  wés  fappé par ce
fat que Dieu est heureux, el que celle jole  ineffable et continue
habitait  /dme au Christ Jole qui est  pour  mol  un transport  une
/vwresse, dans le sens le plus fou” adu  terme (/bidem)

Xl.- Primera Comunion de la Virgen

Como indica el propio Messiaen en los comentarios introductorios de
la partitura: wn lableau ou Jla Vierge est représentée a genoux, repliee
sur  elle-méme aans /la  nui, une  auréole  lumineuse surolombe  ses
entrallles. Les yeux fermeés, elle adore le fut cache en elle. Cec/ se
passe entre  [Annonciation et Ja Nanvité: cest /la  premiére el ja
plus  grande  de @ foutes  Jles communions (/bidem). E| Tema de Dios

representa en esta Mirada, esta  premiere  communion de /a Vierge:
“...mon Dieu, mon fils, mon  Magnificat.” .Escrito en el interior, segun
indicacion  expresa en la partitura, “..volutes douces, en  stalactites, en

embrassement  intérieur. Rappel au  theme de “la Vierge et  [Enrant”
de ma Natviteé”. Magnificat plus enthousiaste. Accords  spéciaux el valeurs
de 2 en 2 dont Jles pulsations  graves  représentent les  battements
au  coeur de [Enfant dans Jle sein de sa mére. Evanouissement au
theme de Dieu (/bidem: 3).
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Xll.- La Palabra todopoderosa.

Con un pedal ritmico, presente en toda la Mirada ..Jla puissance
de sa parole.. en la voz mas (grave como  ostnato ritmico 'y timbrico
(Tam-tam) ...qu/  soutient  foutes  choses..., Y sobre  un cluster semitonal
de tres notas, se dibuja diadfana una melodia en textura unisonal
.cet  enrant est /e Verbe.. Como sefiala el propio Messiaen: Monodie
avec percussion grave (/bidem)

XIll.- Noél.

Les cloches de NoOé/... representadas mediante los acordes de los
pentagramas superiores (Carillon), indicados expresamente por el compositor en
la partitura (comme des cloches), ... disent avec nous Jles doux noms de
Jésus, Marie, Joseph...

XIV.- Mirada de los angeles

Scintiffements,  percussions... representados los  primeros  por arpegios muy
rapidos  en registro central - agudo del piano. El 7ema de Acordes,
disefios  ritmicos de acordes en registro muy agudo 'y muy grave, Yy
un canon ritmico (/marcaro) en dinamica de forte,  representan las
percusiones. ... souffle puissant  dans d’ immenses  trombones... Aparece en la
partitura una melodia en octavas y fort/ssimo, con la indicacion expresa
del  compositor:  frombones. El Tema de Acordes fraccionado @y en la
misma  dinamica, aparece junto con los trombones ... fes serviteurs  sont
des fammes de feu..

Mediante indicacibn expresa en la partitura (comme un oiseau) aparece
una melodia  #po-pdjaro ... puis  le  chant des oiseaux qui avale au
bleu...

El altimo  disefio  melddico - ritmico sufre  una  transformacion, ampliandose
sucesivamente con cada repeticion (/e stuypeur des anges sagrandit  con
indicacion expresa en la partitura), ...car ce n'est pas a eux mals a
/la race humaine que Dieu s’est  urni...

XV.- El beso del Nifo- Jesus

A chaque  communion, ['Enfant-Jésus dort avec nous prés de la porte

Extremadamente lirica y poética, el 7ema de Dios representa en  esta
Mirada  al Nifilo Jesus, en forma de cancion de cuna (7héme de
Diev en berceuse” en la partitura) junto con su suefio, el suefio del
Nifio  Dios (/e sommei, se indica en el pentagrama superior).

..puis el [louvre sur le jardin.. Aparece /e jardin en la partitura,

en la seccion en que desarrolla de nuevo el T7ema de Dios aqui
representando la accion de abrir la puerta del jardin.
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..et se précpite a rtoute lumiére.. desde el registro  medio - grave
hasta el sobre - agudo, en acordes  batidos, desarrolla Messiaen  un
movimiento  enérgico (les bras tendus vers /amour.. como  indica en la
partitura) y ascendente hacia la claridad  timbrica ...a toute lumiere...

..pour  nous  embrasser.. como indicard el propio compositor: Une gravure
ma  mnspire, qui  represente  ['Enfant-Jésus  quittant /e bras de sa Mere
pour embrasser la  petite soeur  Thérése. Tout cec/  est symbole de
/a communion, de [amour divin (/bidem: 3). Dos secciones finales dedica
el compositor para  esta  accion, indicando en la  partitura /e baiser
en dindmica de fortissimo () avec amour, 'y la poética sombra de/
beso (/ombre au baiser) en dinamica de pianissimo (pp) — adulce y  suave
como delectacion  postrera de lo que ha significado el beso de/
Nifio Jesus. Y ahade Messiaen: / Jfaut aimer pour aimer ce sufet et
cette musigue qui vouaralient ére tendres comme e coeur  au
clel ... (lbidem,).

XVI.- Mirada de los Profetas, de los Pastores y de los Magos

... tam-tams et hautbois... Indicados en la partitura de forma expresa.
En la intervencibn del oboe aparece expresamente indicado wn peu criard
(un poco griton). En esta Mirada el compositor intenta dibujar el gran
movimiento o  trasiego de personajes alrededor del Nifio Jesus (Profetas,
Pastores y Magos).

Musigue exotigue  en expresion del propio Messiaen, cuya primera Yy
Ultima  secciones representarian respectivamente el alejamiento y acercamiento
al pesebre, de todos estos personajes.

...concert énorme et nasilard.. Las secciones centrales basadas en un
solo elemento, donde predomina la dinamica de forte o foryssimo
expresarian el ruwido, el movimiento de estos personajes.

XVIl.- Mirada del silencio

Silence  dans /a main.. Se inicia la Mirada con una dinamica de
ppp  impajpable  siendo la  mano izquierda, la gque se encarga de
cambiar el pedal realizando las armonias, a la vez que determina
la  desaparicion (silencio) de lo que ya ha sonado.

..arc-en-clel renverse.. utiliza el Tema de Acordes y 1o fragmenta,
realizando una figura geométrica que recuerda el arco iris (arc-en-
cle/, se expresa en la partitura).

... chaque silence de /a créeche réevéle musigues et couleurs qui sont
les  mystéres de Jesus-Christ.. Ultima seccion de la pieza en donde
expresa, en dinamica de  pranissimo (pp) y mediante acordes alternados,
esa /usigue  multicolore et  impalpable, en confetlis, en plerreries  /legeres,
en reflets  entrechoqués (/bidem).



XVIIl.- Mirada de la unciéon terrible

Une viellle tapisserie  représente Jle Verbe de Diev en lutte sous /les
raits  au  Christ a4 cheval: on ne Vvoit que Sses deux mams Sur /a
garde de ['épée quil  brandit au miiey  des éclairs... (lbidem). Messiaen
delatara que esta imagen le influyd6 en la composicion de esta Mirada.

Le Verbe assume une certain  nature  humaine... ElI Verbo se hace
naturaleza humana, representado en la primera seccién, donde el pentagrama
superior se  convierte en el pentagrama inferior (canon  ritmico donde
el Consecuente es la retrogradacion del Antecedente).

..Choix de /la char de Jesus par Jla Majeste épouvanitable.. En  las

secciones  centrales (sofenne/ mais un peu vif), se lleva a cabo esta
transformacion, esta eleccion de la carne de JesuUs, repitiéndose
transportada  varias  veces esta seccion (el Verbo en busca de esa
eleccion), hasta llegar a la altima seccion,  donde la naturaleza

humana se transforma en Verbo, representando este proceso por medio
de la inversion de la primera  seccion.

XIX.- Duermo, pero mi corazéon vela

Ce n'est pas d’ un ange /' archet qui sourt. Messiaen representa
este  arco por medio de la estructura de la pieza, precisamente
adoptando esta forma (forma ode arco. A -B -C-B'-A".

Poéme d’ amour, dialogue d’amour mystigue. Les  silences y  jouent  un

grand rofe...  indica Messiaen (/bidem :5). En toda la seccion  central
aparece  constantemente e/ Jema de Amor Misticoo En él se basa el
desarrollo de toda esta seccion:... c’est Jesus dormant qui nous  aime

dans son Dimanche et nous donne [/’ oubl.

XX.- Mirada de la Iglesia del Amor

La grace nous fait aimer Dieu... Frase del subtitulo representada en
la Mirada por un tema de tres notas que se amplia hacia los
extremos 'y una serie de acordes con un eje central que aumentan
progresivamente. Reaparece de nuevo el 7Tema de Dios ... comme Dieu
s’ aime..

Una gran seccibn en ampliacion asimétrica y en dinamica ascendente
desde  pranissimo (pp) hasta fortissimo (7)), representa aqui ../es gerbes
de nult, les spirales  d’angoisse... para reaparecer a continuacion el 7ema
de Amor Mistico también con un sentimiento de intensa alegria (avec
un sentiment de Jjole  intense)

..apres les gerbes de nuit, Jles spirales d’angoisse, voicl les cloches,
/la gloire et le  baiser d’amour.. representando  sucesivamente a @ las
campanas (comme des cloches), la Gloria (Glorfication del/ Tema de Diel)
.. loute la  passion de nos bras autour de ['/nvisible... y el beso de
amor (7riomphe damour et de  jole).
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La obra finaliza sobre wun rasgo melédico descendente para  enfatizar
de esta forma, la tltima nota de la  composicion LAl, que a

la vez supone el limite fisico del instrumento (nota mas grave del
piano). Supone el dltimo  simbolo  musical: la  #Amitwd o conclusion de
la composicion, expresado mediante el  gesto de alcanzar finalmente
el limite mas grave Yy posible del piano.
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ANALISIS FORMAL

REGARD | : REGARD DU PERE

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones
A 1 1-4
2 4-6
3 6-9 1-9
A’ 1 9-12
2 12-14
3 14 - 17 9-17
Coda 17 -19
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| -REGARD DU PERE

Mirada basada en el tema mas importante de la obra: 7ema de
Dios.

ESTRUCTURA

En dos secciones: A - A’

GENERALIDADES

En tempo extremadamente lento, elemento que aportara todo el
enfasis necesario del tema principal, el 7ema de Dios:

Ejemplo 1. 1.-

-Escrita en el 2° Modo de transposiciones limitadas.

- Con dindmica  dominante  de  p/an/ssimo, aunque establece dos
procesos idénticos en 7/, uno para cada seccion, desde el pgr hasta
el mf para regresar al ggo (la dinamica posee pues sentido estructural).

-Tratado en Canon a distancia de semicorchea de tresillo: el 7ema
de Dios aparece en los dos pentagramas inferiores octavado (gran
sonoridad grave, en gran ambito sonoro) a modo de acordes- mixtura,
y es imitado por el pentagrama superior en valores de tresillo, a
modo de resonancia superior, sobre nota repetida como nota pedal,
incidiendo en el canon.

El 7Tema de Dios aparece en una configuracion ritmica basada
en un ritmo hindd que es un ritmo o refrogradable. Se trata del
tala n°51 o tala Vjaya

Ejemplo 1. 2.-

a cuyo valor inicial se le aplica el principio ritmico de Ia
aisociacion, es decir la negra con puntillo se convierte en tres figuras
de corchea, siempre el acento sobre el valor central (Messiaen indicara
esta disociacion con el término  monnayage):
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Ejemplo 1. 3.-

Messiaen va a transformar este ritmo a Ilo largo de la Mirada,
utiizando diversas células del mismo. A cada valor de corchea del
7ema de Dios, le corresponden tres figuras de semicorcheade tresillo,
como elaboracion del elemento x, siempre la primera de ellas en
silencio, que se destina para la articulacion del 7ema en los dos
pentagramas inferiores. Veamos esta célula X

Ejemplo 1. 4.-

(~ele|

célula que se elabora a continuacién en:

Ejemplo 1.5.-

X

—
S —
Y

es decir, alargando la célula x para hacer corresponder cada valor
del 7ema de Dios con su respectiva resonancia superior: cuando
el valor es de negra en el Tema, con seisillo en la resonancia
superior 'y cuando es de negra con puntillo en el Tema, con un
seisilo 'y un tresillo en la resonancia superior.

El conjunto de estas tres células ritmicas (x - x'- x”7) contituye el
elemento a en el analisis (que es el propio 7ema de Dios
completo). Este elemento a estda compuesto ademas por 4 acordes
diferentes:

Ejemplo 1.6.-

De aqui se obtienen los siguientes elementos:
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a’' = formado por los tres primeros acordes del elemento a (1 2 3)
y dos acordes nuevos (numeros 5 y 6) en la division 3:

Ejemplo 1. 7.-

a” = formado por los dos primeros acordes del elemento a (1y 2)
transportados una segunda mayor descendente, repitiendo el primero de
ellos y afadiendo los acordes 5 y 6 en la division 4:

Ejemplo 1. 8.-
1 2 1 5 6
a” = formado por la repeticion de los dos primeros acordes de a”
(division 5) :
Ejemplo 1.9.-

PRIMERA SECCION: A (1-9)

Estructuralmente la primera seccion se subdivide en:

Primera Parte (1-4)

Escrita en el 2° Modo desde DO# (22)
Consta de los elementos: a - a - &

Segunda Parte (4 - 6)

Escrita en el 2° Modo desde DO# (2?2)
Consta de a’-a”" y un arpegio ascendente de corcheas siempre
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sobre el elemento x, donde se aprecia con claridad la sucesion de
acordes - mixtura.

Tercera Parte (6-9)

A modo de conclusion estda basada en el elemento ritmico x’.

Escrita alternando la segunda y tercera transposiciones del 2° Modo
(desde DO# y desde Sl). Se repite en mayor numero de veces la
nota DO#, perteneciente al 7ema de Dios, acabando con tres
repeticiones, en el registro central, de esta misma nota DO# octavada.

SEGUNDA SECCION: A" (9-17)
Reexpositiva. Repite la primera seccion asi:

Primera Parte (9 -12)

Escrita en e |2° Modo desde DO# (22)
Consta de los elementos: a - a - &

Segunda Parte (12 - 14)

Escrita en el 2° Modo desde DO# (22)

Consta de a’-a”~ y un arpegio ascendente de corcheas siempre
sobre el elemento x, donde se aprecia con claridad la sucesién de
acordes - mixtura.

Tercera Parte (14 -17)

A modo de conclusion esta basada en el elemento ritmico x’.

Escrita alternando la segunda y tercera transposiciones del 2° Modo
(desde DO# y desde SI. (Se repite en mayor numero de veces la nota
DO#, perteneciente al 7ema de Dios, finalizando con tres repeticiones, en
el registro central, de esta misma nota DO# octavada.

CODA (17 - 19)

Se inicia la Coda con la dultima aparicion del elemento a” , aqui
modificando el valor de los dos dultimos acordes a la mitad (5- 6):

Ejemplo 1. 10.-
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En este dltimo fragmento a modo de Coda aparecen:

-7 elementos ritmicos x (tres en el 2° Modo desde DO#, dos desde
Sl, uno desde DO# y finalmente uno mas desde DO natural).

-4 elementos x° (en el 2° Modo desde DO vy SI).

-1 elemento x = ampliado, para hacer corresponder una redonda (8
corcheas) con 8 tresillos (6 4 seisillos) de semicorcheas tal y como se
explic6 més arriba, desde la dinamica de pggo todavia disminuyendo /asta
e/ infinito, hasta la elernidad.

CONCLUSIONES

- Musica predominantemente acordica, en la que la técnica de Ia
mixtura constituye el procedimiento en la formacion de los acordes de
la pieza, obteniéndose un continuo discurrir de acordes-mixtura, regidos por
la ordenacion modal.

- La presentacion  desarrollada del 7ema «de Dios en acordes
mixtura, junto con la elaboracion de la resonancia superior del propio
Tema, provocara una sonoridad resultante muy densa, amplia y robusta,
con un empleo exahustivo de casi todos los registros del instrumento
(grave, central y medio-agudo), manifestandose ya desde esta primera
Mirada una de las caracteristicas propias del estilo pianistico de Messiaen
en esta época.

-El desarrollo del 7ema de Dios que aparece en la Mirada |
constituye la  disminucién en la mitad de sus valores, del mismo
desarrollo  del 7ema de Dios que aparece en la Mirada V, dado
que esta quinta Mirada fué compuesta por Messiaen con anterioridad
a la primera. Este desarrollo del 7ema de Dios vuelve a repetirse
modificado en la dltima de las piezas, en la Mirada XX, relacionando
asi estas tres piezas del ciclo.

-El tala Vjaya y su posterior desarrollo, constituye el gérmen ritmico
de la pieza, utlizando el principio ritmico de la disociacion.

- Al estar construida la pieza desde el T7ema de Dios, y poseer
éste la facultad de sugerir el éarea tonal de FA sostenido mayor,
puede quedar una cierta /mpresion tona/ del conjunto de la Mirada
(Rasgo distintivo de ello, lo tenemos en la propia presencia de
la armadura correspondiente a esta tonalidad, escogida por Messiaen).

-El fempo extremadamente lento de la pieza y su articulacion en
dos partes iguales, (Forma binaria) con la consiguiente sensaciébn de
repeticion, de readundancia escogida, parece estar al servicio del titulo
y subtitulo de la pieza, obteniendo de esa /fentitud no solo el
énfasis del propio 7ema de Dios, sino ademas la manifestacion de la
complacencia en el Hio, y de la eternidad del Padre.

72



REGARD 1l: REGARD DE L 'ETOILE

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Divisiones
A 1-5
B 6-17
A 18- 22
B’ 23-34
A 35-39
Coda 40-41

73




Il-REGARD DE L ETOILE

Basada en el Tema de la Estrella y de la Cruz, tema que posee una
clara filiacion gregorianizante.

ESTRUCTURA

Consta de 5 secciones y Coda: A - B - A - B - A - CODA

PRIMERA SECCION: A (1-5)

Consta de tres elementos:

Elemento x :

Constituye un rasgo ascendente de fusas, en dinamica de /forfe, sobre
acordes del tipo combinacion de Iintervalos: cuarta justa y cuarta

aumentada:

Ejemplo 2. 1.-

con sonidos afadidos:

Ejemplo 2. 2.-

(MI) (SOL#) (SI#)

y que al desplegarse forman una sucesion de intervalos de segunda
aumentada y de cuarta justa:

Ejemplo 2. 3.-
M) b
e Offer "7
et ___ Y ==
2A 41 2A 4] 2A  4)
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Elemento vy :

Rasgo en semicorcheas y en dinamica de p/anissimo ( popr), que en
movimiento contrario,  cierran  progresivamente el ambito entre los dos
pentagramas y el ambito de cada intervalo. Son acordes resultado de
la combinacioin de intervalos: quinta justa y quinta disminuida en primer
lugar, que dan paso posteriormente a intervalos cada vez mas pequefios:

Ejemplo 2. 4.-

iﬁr
[
e
A
AL
|| ==
™
=
AL
| |+
L)
iy
=
[Te
N

! —4
© ——
D)
—

L) | o h' b
e P

ANV} b ‘HI b I

¢ he " pe 7 —_—

que progresivamente al desplegarse, forman intervalos de novena, que
se convierten en intervalos de séptima y al final en intervalo de
quinta, obteniendo un estrecharmiento del ambito sonoro o de la franja
de sonido.

Elemento z:

Formado por tres acordes desplegados, en dindmica de fortissimo
(como  campanas o como acordes de carrifflon tal como indica el
propio compositor en la partitura. Estos acordes  apareceran de la
misma forma en la Mirada XX), que siguen  una progresion
creciente en su densidad armonica (numero de notas diferentes por
acorde), hasta llegar al tercer acorde, que es un acorde panional
(contiene el total cromatico). Consta de acordes como resultado de Ila
combinacion de intervalos (cuarta aumentada y quinta disminuida) :

Ejemplo 2.5.-

%

o

Z

~e

LT

Veamos el acorde Pantonal:
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Ejemplo 2. 6.-

— N
\J |
. 2Y
rN w I
A\SVJ Lk |
o T hi.
he
hl—.a |
o—1
e .l

SEGUNDA SECCION: B (6 - 17)

Basada en el desarrollo por interversion de las notas del 7ema
dela Estrella y de /a Cruzz. En caracter de Canto Llano: textura
unisonal, doblando el Tema a distancia de cinco octavas, es decir,
utilizando un gran ambito sonoro, siempre en dinamica de  p/ano.
Aparece en primer lugar el propio 7ema (divisiones 6 - 7), que
denominaremos célula w en el analisis:

Ejemplo 2. 7.-
+ (valor afadido)

1 2 3 4 1 2 5 6

e e

phe be be o ke be

Y posteriormente al enunciado del 7ema, Messiaen elabora esta célula
por el procedimiento de /nterversion de notas, de la siguiente forma:

Ejemplo 2. 8.-

Célula w?! (divisiones 8 -9).

G S

Puntillos afadidos + +
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Ejemplo 2. 9.-
w? (divisiones 10 - 11): Repeticion de w variada:

+ valor anadido

Ejemplo 2. 10.-
w 3 (divisiones 12 - 13) : Repeticion de w! variada:

notas afadidas + +
puntillos afiadidos +

9 £l 8 E be
) — Y _—
A\SYJ
D)
Ejemplo 2. 11.-

w 4 (divisiones 14 - 15): Nueva variacion

Puntillos anadidos + +

OBW. ba- - “ma
~ | | _—
of |

Cadencia: A modo de wuna Jdltima variacion del
Yy de J/a Cruz como elemento w?®, aparecen dos
como conclusibn de la segunda seccion,

7ema de /la Estréella
divisiones (16 - 17)
a cuatro octavas:
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Ejemplo 2. 12.-

Puntillos afadidos

IN
N
~
w
IN
w
N

“_
1)
-—
L)
-—
»

g he e bE- bo
(~—| 1

A\SYJ

DY)

afiadiendo a
completa el total
no aparece:

doble octava una

melodia interior,
cromatico,

con la que se
a excepcion de

la nota DO natural que

Ejemplo 2. 13.-

'
j

y formando con
de las voces, con
y de quinta:

ellos acordes resultado de

la
un predominio de los

combinacion melodica
intervalos armonicos de cuarta

Ejemplo 2. 14.-

. be b2 b2 . be bo
b I b
v h I DO
) \
TERCERA_SECCION: A (18-22)
Reexposicién exacta de la Primera Seccion.
CUARTA SECCION: B~ (23-34)
Se reexpone completamente la segunda seccion B, pero aqui transfor-
mada y variada:

1.- Por el cambio de registro de la melodia o

7ema de J/a Estrella
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y de /la Cruz, ya que no aparece doblado, sino escrito en la octava
central del ambito dibujado por la octavacion del mismo 7ema en la
segunda seccion:

Ejemplo 2. 15.-

LA4 hasta LAO Aqui desde el LA2

’\’\(’D = o ) 3 T
DY) f—
he
(5 octavas) (Octava central)

2.-La dinamica que en la segunda seccibn se mantenia en p/ano aqui
es siempre forte para el Tema de Jla Eswella y de /la Cruz y sus
elaboraciones.

3.- Aparece un acompafiamiento  superior de acordes en distinta
configuracion, que se aflade al 7ema, a modo de  complementacion
ritmica del mismo, como contrapunto de acordes en tres elementos:

-Elemento  a (divisién 24): Dibuja el arpegio ascendente (casi exacto)
del acorde de ténica de LAb menor:

Ejemplo 2. 16.-
S SRS R
b e
pp —————— mf _

- Elemento b (division 25): Dibuja un intervalo melddico, en sus notas
superiores de cuarta aumentada 0 quinta disminuida descendente, (Ml -
LA #):

Ejemplo 2. 17.-

"
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- Elemento c (division 26): Formado por acordes - mixtura, resultado de la
combinacion intervdlica de cuarta aumentada y cuarta justa:

Ejemplo 2. 18.-

.

vy =

===
E

XA

Fa
\J
@d D]
p

Estos tres elementos se alternan en esta seccion de la siguiente
forma:

Elemento a con w (Divisiones 23-24)
Elementos b ¢ con w ! (Divisiones 25-26)
Elemento a con w 2 (Divisiones 27-28)
Elementos b ¢ con w3 (Divisiones 29-30)
Elementos b a con w4 (Divisiones 31-32)

- Cadencia (Divisiones 33 - 34). Igual que en la seccion B . Aqui
acompafiada  por un disefio-pedal que recuerda la construccion
intervalica del elemento x de la seccion A :Acordes desplegados del tipo
combinacion de intervalos con sonidos afiadidos:

Ejemplo 2. 19.-
n o G oo N |7
. tfo T gfoe —
¥ -1 ~go ge

4A -4J sonidos afiad. Acorde desplegado etc...
RE# y SOL#

QUINTA SECCION: A (35 - 39)

Reexposicion exacta de la primera seccion.

CODA (40 - 41)

A modo de conclusion, aparece el elemento cadencial de la segunda
y cuarta secciones en dinamica de pan/ssimo. Para finalizar con tres
acordes, cuya morfologia obedece al tipo combinacion de intervalos. En
este caso, combinacibn de quinta justa y cuarta aumentada en el
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pentagrama superior y su inversibn en cuarta justa y quinta disminuida
en el pentagrama inferior, y también dibujando un movimiento contrario
entre ambos pentagramas:

Ejemplo 2. 20.-

Poco rall.

A
C Qt;— (.‘

CONCLUSIONES

-La alternancia de dos materiales contrastantes (alternancia a modo
de Estribillo vy Estrofa, recurso constructivo muy  apreciado  por
Messiaen, con una clara influencia de Claude Le Jeune) queda de
manifiesto en esta pieza, constituyendo el elemento articulador de la
forma. Un primer  material con aspecto de musica  acordica
preferentemente y la adscripcion de determinados acordes a efectos de
color (los acordes carriflon que aparecen  reexpuestos de la misma
forma en la Mirada XX). Un segundo material formado por la
elaboracion del 7ema de /a Estrella y de /a Cruz

-El desarrollo del 7ema de /la Estella y de /a Cruz se realiza
por interversion de las notas que lo integran. La permutacién de
sus sonidos se realiza de forma libre sin  establecer todavia ejes
de simetria en la permutacion.

- Finalmente  encontramos determinados acordes (sugerencia tonal) y
disefios pedal que se superponen, como elementos de color armonico,
al desarrollo del 7ema de /a Estrella y de /a Cruz (Divisiones 23 - 34)

-La utilizacibn de un amplio registro sonoro es evidente en la
pieza: en el propio desarrollo del Tema (divisiones 6-15) y en los
momentos de articulacion de la forma, es decir, en las cadencias que
cierran las secciones de desarrollo del Tema: divisiones 16-17 y en
las divisiones 40 - 41.
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REGARD 1ll: L~ ECHANGE

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Divisiones
A 1-24
Coda 25-31
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- _L*ECHANGE

Como un intento de expresar musicalmente, el subtitulo de Ila
pieza (Desciende en haz, montado en espirales...), el compositor utiliza
el procedimiento de Ia ampliacion  asiméetrica. Se trata de un
procedimiento de desarrollo melédico, que se basa en la ampliacion o
reducciéon  intervalica de un disefio determinado, y que se realiza
cromatica y  progresivamente con cada nueva repeticion del citado
disefio-modelo. Se trata pues de una Secuencia, donde el modelo al
repetirse, modifica o no determinados intervalos, con lo cual se
obtienen  unos  sonidos fijos y otros mdviles, elevados o rebajados
semitonalmente con cada nueva repeticion.

Existen cinco elementos, claramente diferenciados, que constituyen el
modelo de la secuencia a la que aplicara el principio de Ila
ampliacion asimetrica

Elementos Fijos e invariables

Elemento a: Rasgo descendente de terceras, en valor irregular de
quintilo de fusas, hasta llegar a la region central del piano, sobre
la tercera menor MiIb - SOLDb:

Ejemplo 3. 1.-

f
@Jg;L<>
~ele
\Liil
L))
N

pp

Elemento b : Constituye un Ostinato ritmmico. Tresillo de semicorcheas en
intervalos de tercera menor en el pentagrama superior (la tercera final
del disefio descendente: elemento a) y  séptimas mayores en el
pentagrama inferior, todo ello formando una especie de disefio-pedal:

Ejemplo 3. 2.-

a + b = Constituye elemento invariable a lo largo de toda la pieza.
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Elementos variables

Elemento c : Elemento variable de octavas en la regiébn grave del
piano, que a partir de su primera exposicion (Ml-RE#-FA) cada vez
que aparezca de nuevo, sufrira una transformacion semitonal: la primera
y tercera notas del disefio ascendentemente, la segunda o central del
disefio descendentemente:

Ejemplo 3. 3.-

Elemento d: Elemento variable de 9 semifusas, unida la JUltima a
negra con puntilo en Ssforzando. A partir de su primera exposicion,
cada vez que aparezca de nuevo, sufrira una transformaciébn semitonal
ascendente en todas las notas, excepto las que ocupan el séptimo
y noveno lugar (nota ligada a negra con puntillo), que procederan en
sentido semitonal descendente:

Ejemplo 3. 4.-
. be fe | —
g, de e e ke
be he—2—© |
————————————
PP

Es un elemento rapido en la region grave-media (el elemento mas
melddico), con predominio del movimiento intervalico conjunto.

Elemento e: Figuracion en fusas, ritmicamente sincronizadas en ambos
pentagramas. Con sonoridad muy tipica de Messiaen, utilizando registros
del piano muy separados, creando un gran contraste sonoro y al
mismo tiempo un amplio campo de sonoridad. Predomina el movimiento
intervalico  disjunto, como rasgo definidor. Elemento formado por dos
disefios ritmico-melodicos en fusas, en ambos pentagramas con caracter
de imitacion en sentido inverso o de espejo entre los dos (elemento
e en el pentagrama superior y elemento e en el pentagrama inferior).

El elemento e’ (inferior) cada vez que aparezca sufrira una
transformacion semitonal ascendente (en el sentido del trazo melddico que
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dibuja) hasta su Ultima aparicion:

Ejemplo 3. 5.-

Eas
ERa
hNE ] )

A\SY)

Wl

be
yJ4 ———

El elemento e  (superior) cada vez gque aparezca sufrira  una
transformaciéon semitonal descendente en todas sus notas (en el sentido
del trazo melddico que dibuja), manteniendo siempre inalterable la
segunda de ellas (nota MI) a lo largo de todas sus apariciones:

Ejemplo 3. 6.-
8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, ,
te fe
?H — b e :
‘ —te e
Y e 7
pp
GENERALIDADES
1.- Todos los elementos unidos:
a+b - ¢ - d - e+e¢e

forman una unidad superior o periodo (divisiones 1-2), modelo de
secuencia que se repite 12 veces (es decir lo que permite la
transposicion semitonal de una octava): Doce semitonos hacia arriba o
hacia abajo.

2.- Todo el proceso representado por la ampliacion asimétrica, va
acompafiado y reforzado en la dinamica por un gran crescendo desde
oo Y pop con que empieza la secuencia, hasta llegar a # 0 /M
con que expone la dltima repeticion y llega al climax sonoro.

3.- Después de exponer la secuencia 12 veces, aparece el momento
del c¢imax sonoro de la pieza, también a modo de Coda o
Conclusiéon (ya ha llegado a su final, al obtener la dltima transposicidn),
que es el momento de maxima dinamica donde:
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- Presenta el elemento a recortado (s6lo con corchea al final): a’

Ejemplo 3. 7.-
8va ,,,,,,,,
hg
8 bg
fa — — hh‘ N
45— i
\Ka\} 1 !/ | Il—)V!

-Presenta el elemento c¢ evitando el salto disjunto que corresponderia,
expuesto en cuatro octavas y en dinamica de fortissimo (/) recortando
su ultimo valor aqui modificado (corchea al final): ¢’

Ejemplo 3. 8.-

- Esta Ultima presentacion de c¢ modificado, constituye la continuacion de:

Ejemplo 3. 9.-
— _
bet hg
9 e
= te }
AT

(Pero sin cambiar de octava)

CODA (25 - 31)

Cuando ha presentado los elementos variables en las doce transposiciones
que permite la octava (en el sistema temperado), ha concluido el discurso
musical y coloca el climax sonoro y al mismo tiempo la conclusion:
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+ Aparece por tres veces el elemento a recortado y el elemento c
modificado (tal y como se presentaba en su dltima transposicién):

a C a C a C

+ Repite tres veces mas el elemento ¢’ en una sola division (28)
eliminando el elemento a (de las divisiones 25-27): desarrollo melodico
por  eliminacion.

+ Como cadencia final de la pieza repite una vez méas el elemento
¢’ por aumentacion de valores y aflade un Ultimo compas sobre un
acorde desplegado por cuartas,con sonido afiadido (DO), que recuerda
el acorde sobre Dominante en Messiaen:

Ejemplo 3. 10.-

Acorde por cuartas Inversion  Con sonido afadido

CONCLUSIONES

- El procedimiento de la ampliacion asimétrica se  constituye en el
elemento generador de la forma de esta pieza; se constituye en el
principio  constructivo de esta Mirada, y es este procedimiento de
desarrollo melddico el que regula el discurso musical, sus proporciones
y objetivos.

- El disefio-modelo sobre el que se aplica la ampliacion asimeétrica,
se repite tantas veces como permite la escala cromatica temperada
(12 veces), y se acompafia a su vez de un proceso dinamico
/n crescendo desde pianissimo hasta  fortissimo, momento en el cual
se alcanza el c/max de intensidad sonora de la pieza que coincide
con la dltima repeticion (Momento en que se agotan las posibilidades
de transposicion).

- Recordamos en esta pieza a Boulez cuando indica que Messiaen 770
compone yuxtapone. Obsérvese, no obstante, como la yuxtaposicion
constituye  aqui un  procedimiento compositivo logico y coherente, que
posibilita presentar siempre la misma musica pero siempre variada;
variacion suministrada por la técnica de la ampliacion asimétrica.
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REGARD IV : REGARD DE LA VIERGE

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones
A a 1-5
a 5-10
a’ 11 -15 1-15
B b~ 16 - 19
b 20-24 16-24
Al a 25-29
a’ 30- 34 25-34
C c’ 35-39
c’ 40 - 46
c " var. 47 - 55
c’ 56 - 62 35-62
A2 a 63 - 67
a 68 -72
a’ 73-75 63-75
Bl1+C1 b’ 76 -79
b 80 -83
b” 84 - 86 76 - 86
A3 a 87-91
a’ 92-94 87 - 94
Coda c’ 95 -99
c’ 100 - 102 95-102




IV-_REGARD DE LA VIERGE

ESTRUCTURA

Estructurada en 7 secciones y Coda:
A - B - A1l - C - A2 - Bl1+Cl1 - A3 - CODA

A modo de Rondé cuya seccion A fuera el estribillo, en cada nueva
aparicion modificado o recortado.

También podria pensarse en una estructura ternaria, con Coda:

1 Seccion Seccion Central 3 Seccion (Reexpositiva)

A-B -Al C A2 - B1+C1 -A3 CODA
(En cuya tercera seccion todos los A aparecen como elaboracion:

mezcla con el disefio aparecido en la seccion central).

PRIMERA SECCION: A (1-15)

Basada en el ritmo hindd n° 32 el tala Awaukka (en el andlisis,
elemento x1!):

Ejemplo 4. 1.-
A B

e ——

que cumple el principio ritmico ndmero 7, o principio de los rimos
inmediatamente  seguidos  de su  aumentacion, ya  que B es la
aumentacion de A en una semicorchea, es decir al doble de su valor.
Por tanto este elemento generador x', consta de A y B:

Ejemplo 4. 2.-
A B
/—\ =
o — —
pp tendre et naif
—)—— !
| | |
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Inmediatamente en la divisibn 2  aparece el mismo tala Avaukka
elaborado de la siguiente forma:

A (dos semicorcheas) se convierte en A’ (dos corcheas) cumpliéndose el
principio de la awrmentacion de valores, y B (dos corcheas) se convierte
en B’ (semicorchea + corchea) cumpliéndose el principio de la reauccion
de valores: reduce el primer valor a la mitad. Con ello se obtiene el
elemento x? en el analisis, que sigue ademéas el principio ritmico de los
numeros  primos (contiene 7 semicorcheas):

Ejemplo 4. 3.-

Elemento x?: A B’

= =
V4 Pl
[ fan b}
A\SV b o i
o J = j
hH
Y f ! =
y 4 | !

Posteriormente en la divisibn 5, aparece una nueva Vvariacion del
elemento  x!, reduciendo B (2 corcheas) en valores de semicorchea B,
obteniéndose el elemento x3 :

Ejemplo 4. 4.-

Elemento x3: A B”

/_\
. — ==
4 M| [ [

Y una Jdltima variacién, todavia en la division 5 donde aparece el
elemento x® elaborado 'y alargado como elemento x* (con 13
semicorcheas: rnudmero primo).

90



Ejemplo 4.5.- x*

Para acabar con un valor de negra con puntillo al final de
esta primera unidad o periodo a (1-5). Asi pues, el periodo a se
fracciona en tres partes:

Primera parte: (1-2)

Elemento generador x* (A + B)
Repeticion variada x> (A"+ B")

Segunda parte: (3-4)

Repeticibn de x! y x?2

Tercera Parte: (5)
Elementos x® y x*
Esta primera seccidn se estructura asi:

A (1-15: En tres partes)

a(l-5) a((5 -10) a (11-15)
2+2+1 2+2+1 2+2+1

donde a viene determinada por la modificacion ritmica del elemento
x*: (19 semicorcheas: numero primo).

Ejemplo 4. 6.-

]
/i
<t
q
|
i
[ Y
%
=3
[ Y
e =S
QLH
[ YHN
[ YH N
E = S
.ﬂ>

>~
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SEGUNDA SECCION: B (16 - 24)

En dos partes:
b’ (16 - 19).

piano. Basada en

Primera Parte:

En la region aguda del la célula repetida:

Ejemplo 4. 7.-

K.
Se trata de acordes producto de combinaciones intervdlicas, en este
caso de la combinacion de intervalos de cuarta:
Ejemplo 4. 8.-
P 439
V4 T "hO
(&) T
D)
(43 - 4A) (4J -43)
pentagrama superior pentagrama inferior
con sonidos afiadidos:
Ejemplo 4. 9.-
, e ho 43
(®) T
(RE-FA) (LA#-DO)
ritmica  con tresillo

célula

que aparecen desplegados en la
disefio-pedal y en dinamica de pranissimo (ppp)

mencionada, a modo de
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Segunda Parte: b” (20-24)

Formada por una secuencia (divisiones 20 -22) sobre intervalos de
quinta  justa, quinta aumentada y cuarta aumentada, que desciende
semitonalmente en el pentagrama superior y asciende semitonalmente en
el pentagrama inferior, con una Cadencia (divisiones 23-24) basada en
acordes como resultado de la combinacion de intervalos.

Cuartas justas y cuartas aumentadas o quintas disminuidas:

Ejemplo 4. 10.-

\D
===
Ay A
;‘)
== =
A Vi .
.
==
e e = =
e
===
is:

be bs
gﬁ

ﬁ SV < —
JE— o Q)'H'q;L 'H'q;L
mf -_— e

TERCERA SECCION: Al (25 - 34)

Reexpositiva. Aparece s6lo una vez el periodo a. Queda asi:

Al

a (25 - 29) a (30 - 34)
2+2+1 2+2+1

CUARTA SECCION: C (35 - 62)

Seccion central: la mas larga y elaborada. Consta de cuatro partes:

Primera Parte: c’ (35 - 39)

Aparece una melodia en el pentagrama inferior, que va a tener una
gran importancia, en donde aparece el elemento z:

Ejemplo 4. 11.-
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Esta melodia esta acompafiada en el pentagrama superior de un
ostinato ritmico (disefio-pedal), formado por acordes por cuartas justas
y aumentadas con sonidos afadidos y ademas desplegados:

Ejemplo 4. 12.-
0 ¢§ § Hﬁg b b #2# bl
A\SVJ | o Iv ljI\- & ul
) ——

Acorde por cuartas  Sonidos afiadidos Desplegado: Disefio-pedal
(DO -Milb)

Esta melodia contiene el elemento z de gran importancia en la obra,
que va a modificarse y elaborarse a lo largo de toda esta seccion
central, elaboraciones del elemento z que se basan en el principio de
desarrollo melédico por /mnterversion de notas a partir de un disefio dado.

de este

En la primera parte, aparece la primera elaboracion
elemento

elemento doblado a la octava y variado ritmicamente como
zt:

Ejemplo 4. 13.-
Zl

@ %>
qu£
Ly
= = = o

XX d T

SN
gl
ESa

Segunda Parte: c” (40 - 46).

Estructurada en: 2 + 3 + 2 divisiones.
En las dos primera divisiones (40 - 41) se destaca

pedal) como nota inicial del elemento z.
En las tres divisiones centrales (42-44) el pentagrama  superior

realiza un nuevo disefio-pedal, en el extremo agudo del piano, de
tres acordes distintos formando la secuencia  siguiente 1 2 3 2:

la nota DO# (nota

Ejemplo 4. 14.-
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como acompafiamiento armoénico a la melodia que aparece en el
pentagrama inferior en acordes homofonos.

En las dos Ultimas divisiones (45-46) aparece otra variacion del
elemento z; aqui como elemento z? en cuatro octavas y en dinamica
de forte:

Ejemplo 4. 15.-

fre

@4@;5<>

eSS
XX

e

E S5

fo

eliminando la segunda nota del elemento z (DO natural) y en figuras
regulares de semicorchea. Y wuna nueva variacion, eliminando la primera
nota del elemento z2 (DO#), con lo que se obtiene el elemento 2z3:

Ejemplo 4. 16.-

En las divisiones 45- 46 aparecen en total 11 figuras: numero primo .

Tercera Parte: c¢” variado (47 - 55)

Repeticion de la segunda parte con el elemento z? completo, afiadiendo
Gnicamente una nueva elaboracion del elemento 2z, el elemento Zz*
obtenido por e/minacion de las tres primeras notas del elemento 2z2:

Ejemplo 4. 17.-

A\SV ]

B #5:>
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Cuarta Parte: c”’( 56 - 62)

A modo de conclusion de esta gran seccion central C.
Estructurada en 7 divisiones: 2 + 1 + 2 + 2 ( ndmero primo)

1.- En las primeras divisiones aparece una nueva elaboracion del
elemento z por aumentacion de valores, en regularidad ritmica de
corchea y a -cuatro octavas, obteniendo el elemento Zz°:

Ejemplo 4. 18.-
ZS
n
pa
'\® ! m ) 2] ] )
¢ e fe Le 1 q k fe

2.- En las dos divisiones siguientes aparece una nueva elaboracion
del elemento z (en las notas que llevan sforzandos), el elemento 2z°
es decir, las cuatro Ultimas notas del elemento z:

Ejemplo 4. 19.-

en acordes resultado de la combinacion de intervalos (Quinta disminuida
0 Cuarta aumentada y Quinta disminuida):

Ejemplo 4. 20.-
fo
$ o #hg hg
© ' —
By
con sonidos afadidos:
Ejemplo 4. 21.-
. hEi 4i8he  Jigte
Y 1 HO Fo
(s =
A\NYJ
P
sonidos afadidos: M RE RE#
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que aparecen desplegados en la divisibn 59.

En el pentagrama inferior:

Ejemplo 4. 22.-
O . Y y l’)()
Gttt — b o —
A\SV; O © i

(5J-4A) (5J-4A) (5D-53)
aparecen también desplegados.

3.-En las dltimas divisiones encontramos en el pentagrama inferior la
tercera elaboracion del elemento z en dinamica de /fortissimo:

Ejemplo 4. 23.-

QUINTA SECCCION: A2 (63 - 75)

Seccién reexpositiva en donde aparecen distintas modificaciones:

A2
a (63 - 67) a (68 - 72) a” (73 - 75)
2+2+1 2+2+1 2+1

a” es la modificacion de a' al eliminar dos divisiones (x! y x?)

Aparecen los tres periodos a - a - a’” como acompafiamiento a una
melodia de la voz superior y que no es otra, que el elemento z
modificado, obteniéndose el elemento 2z’ (13 semicorcheas: rndmero primo):.

Ejemplo 4. 24.-
Z7
A e b2 bhe fe
&) = = e
By
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una nueva variacion, en el elemento z8:

Y posteriormente aparece

[,

Ejemplo 4. 25.-
£

2
-

LY
LY
LY
TTe
e
)
\

E = =
i)
LY

@,@;5':)

elemento Zz° (23 semicorcheas: ndmero

variacion, el

Y por Jultimo otra
pIImo).

Ejemplo 4. 26.-
" te be 2 e de ge b {g I
-——— -

9
X

i)
LY

(GRS

A2

a a a’
z’ z’ z8 z’ z’ z8 z’ z°
2 + 2 + 1 2 + 2 + 1 2 + 1

SEXTA SECCION :

B1 + C1 (76 - 86)
siguiente forma: 4 + 4 + 3 divisiones (11 divisiones:

Estructurada de la
numero  primo)

Primera Parte: b’ (76- 79).

Aparece b’ pero en movimiento retrogrado durante las dos primeras
divisiones y la tercera division en espefo con respecto a la parte b’
de la segunda seccion.

Segunda Parte: b” (80 - 83).
Aparece en orden inverso (de atrds hacia adelante) con respecto a la
segunda seccion:
1 2 3 Orden de la segunda seccion
3 2 1 Agqui invirtiendo el orden de las divisiones.
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La correspondencia seria la siguiente:

Division 20 con division 82
Division 21 con division 81
Division 22 con division 80

una division de cadencia (alli la division 23) que aparece
retrogradada en la division 83. En esta segunda parte, aparece también
la cabeza del disefio z> por aumentacion de valores (en valores de

negra y sforzando al principio de cada division):

Ademas de

Ejemplo 4. 27.-
0 4o e te
&t £ f i
a I
S S S S

Tercera Parte: b’ (84 - 86).

Y como conclusibn de esta seccibn de nuevo en el pentagrama
superior aparece un disefio que es una nueva Vvariacibn del elemento
z acompafiado por un acorde-pedal, formado por la combinacion de

dos intervalos de cuarta (aumentada y justa):

Ejemplo 4. 28.-

de la segunda seccidn

Se trata del acorde que ya aparecia al final
relaciona el final

(division 24),como Cadencia. Al utlizarlo aqui Messiaen
de la segunda y sexta secciones.

SEPTIMA SECCION : A3 (87 - 94)

dos periodos a - a”

y recortada pues solo aparecen
elemento z) de

Reexpositiva
las versiones z’, z%, Z° del

(también acompafiados de
la siguiente forma:

A3
a (87-91) a” (92 -94)
z’ z’ z8 z  Z°
2 + 2 + 1 2 + 1
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OCTAVA SECCION: CODA (95 - 102)

Estructurada en: 5 - 2 + 1 divisiones. En dos partes:

Primera Parte: ¢’ (95 - 99).

Aparece la primera parte de la seccion central completa.

Segunda Parte: de ¢’ (100 - 102).

Donde aparece de nuevo el elemento Zz°:

Ejemplo 4. 29.-
8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
- = - loco
A\SYJ |4 "4 "4 I

Cadencia: para acabar ( Plus vif), sobre la célula 2z3 modificada
ritmicamente (4 fusas y 1 corchea), en los dos pentagramas abarcando
un gran campo de sonoridad: pentagrama superior en el extremo agudo,
pentagrama inferior en el extremo grave.(Recurso sonoro muy estimado
por Messiaen) :

Ejemplo 4. 30.-
Qa- ‘
, b fe he de 4o
D)
S

CONCLUSIONES

- Musica fundamentalmente motivica. En general la pieza estd basada
en dos tipos de células: una célula ritmica, representada por el tala
Kudukka 'y  sus  posteriores elaboraciones; vy una célula melddica
(elemento z en el analisis) que tambien se elabora. Finalmente ambos
elementos se funden, se superponen: la  célula ritmica vy sus
desarrollos, va a constitur el armazon armoénico de las diversas
elaboraciones de la célula melddica.

- Encontramos alguna cita breve a melodias  fpo-pajaro 'y

determinados efectos timbricos: aparece la cita del instrumento x/ofon en
la partitura.
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-Los diversos disefilos pedal, elementos contrastantes con las dos
células de la pieza y sus elaboraciones, cumplen formalmente la funcion
de transicion.

-En esta pieza Messiaen utiliza de forma predominante el registro
central o medio del instrumento, otorgando al  cambio de registro,
funcion cadencial: en la divisibn 102 (dltima de la Mirada) los dos
pentagramas se separan (pentagrama superior al extremo sobre-agudo
y el pentagrama inferior al extremo grave del piano), obteniéndose
por primera vez en la pieza un gran ambito o0 espacio sonoro.
Asi pues serd este cambio de registro el que cumplira la funcién
de cadencia final.
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REGARD V: REGARD DU FILS SUR LE FILS

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Divisiones
A 1-21
B 22 -33
Al 34 - 53
Bl 53-65
A2 66 -73
Coda 74 -76
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V- REGARD DU FILS SUR LE FILS

Constituye la primera pieza que escribe Messiaen de todo el
ciclo, basada en el 7ema de Dios. El pentagrama inferior mantiene
durante toda la Mirada un desarrollo del 7ema de Dios, el mismo
que repetira en la primera Mirada (Regard du Pere), pero en esta
Mirada V al doble de wvalor. La correspondencia entre esta quinta
Mirada y la primera es la siguiente:

V Mirada | Mirada

1-33 se corresponden con 1 -8 (1Seccion)

34 - 66 se corresponden con 9 - 17 (2 Seccion)

66 - 76 se corresponden con 17 - 19 (3 Seccion)
ESTRUCTURA

Por esta correspondencia entre las dos Miradas podriamos a su vez
establecer una correspondencia estructural de esta forma:

Mirada | | Seccion Il Seccién Coda
A(1-8) A (9 - 17) (17 - 19)
Mirada V | Seccion Il Seccidén Coda
A(1-33) A (34 - 65) (66 - 76)
a - b a‘ - b* a“ - b

1-21 22-33 34-53 53-65 66-73 T74-76

Aunque consideramos que es mas acorde con la intencion  del
compositor la estructura en cinco secciones y Coda, que cumple
el plan formal tan apreciado por Messiaen representado por la
alternancia entre estribillo y estrofa:

A - B - Al - B1 - A2 - CODA
(1-21) (22-33) (34-53) (53- 65)  (66-73) (74 - 76)

PRIMERA SECCION: A (1 - 21)

- En textura que podriamos denominar Polifonia de acordes (Textura
muy habitual en el lenguaje pianistico de Messiaen en esta época).

- En general, ademas cada plano sonoro adopta una /manera de
construccion y de densidad armonica. La densidad armoénica (numero de
notas diferentes por acorde), va aumentando desde el plano superior
(agudo) al plano inferior (grave):

Primer plano: Acordes de tres notas

Segundo plano: Acordes de cuatro notas
Tercer plano:  Acordes de cuatro o cinco notas (mas apoyaturas)
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- Seccion escrita en varios Modos (Polimodalidad):

1.- Primer plano (Superior)

- Contorno de los acordes (intervalos externos): Quinta 6 Sexta

- En la intervalica interna prevalece la organizacion 2 + 4 0 su
inversion en 4 + 2.

- Séptimas mayores como contorno: b

Escrito en la tercera transposicion del Sexto modo (1,1, 1/2,1/2) 6%:

Ejemplo 5. 1.-
fa
@u ; Py 'nlo fo ©
e O © Tr 7

2.- Segundo_plano_ (Central)

- Contorno de los acordes: Séptima mayor 0 Novena menor
- Organizacion intervélica interna variada.

Escrito en la cuarta transposicion del Cuarto Modo (1/2, 1/2, 3m, 1/2) 4*:

Ejemplo 5. 2.-
n |
\J I | o DO
p } ] bo ho Lo s
[ [an Y| | [.PaY JO L L B i
A\NVEIEP2N ho JO P D I i
SEa zo ]

3.-Tercer plano (Inferior)

- Contorno de los acordes: Octava justa

- Duplicacién a la octava del sonido méas grave del acorde.

- Organizacion intervalica interna: Como acordes consonantes (6, 6/4 etc...),
en ocasiones con sonidos afiadidos.

Escrito en el Segundo Modo (1/2,1) en su primera transposicion, 2*:

Ejemplo 5. 3.-

Nam
o}
o

E 3
e
8]
_8—

K3

QG S

© F.e #0

-En esta seccibn A, existe un canon por aumentacion de valores
(afadido de puntillo: EI Consecuente imita al Antecedente afiadiendo un
puntilo a cada valor), entre las dos voces 0 planos superiores.
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Antecedente

El primer elemento a consta de seis acordes y se basa en un
ritmo hindu, el tala n°93, Ravagardana:
Ejemplo 5. 4.-
|
=
aqui en esta Mirada aumentando sus valores al doble e invertido:
Ejemplo 5. 5.-
} i \ \
z (S ——
aisociando el primer valor (lo que Messiaen designa con el término
monnayage), obtenemos completo el elemento a:
Ejemplo 5. 6.-
1 2
j j j \ \ i
e — e ——
a
en el cual 2 es la disminucion inexacta de 1.
Ritmicamente aparece un segundo elemento a formado a partir del

tala n° 105, el Candrakala:

Ejemplo 5. 7.-

e

ol
(N
ol
™

ol
o

Aqui disminuido a la mitad de su valor:
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Ejemplo 5. 8.-

en el que 4 es la repeticion de 3 con afadido de puntillo y
5 es un nuevo valor afiadido. Elemento a en el que se repiten
los seis primeros acordes del elemento a.

Y por dltimo un tercer elemento, denominado b en el andlisis, y
que estd formado a partir del tala n° 88, el Laksmica:

Ejemplo 5. 9.-

e
L

que aqui aumenta sus valores al doble:

Ejemplo 5. 10.-

[\
9
ol
N

y en el que observamos el principio ritmico de la awmentacion
/nexacta de valores (casi cromatismo de valores, o aumento progresivo
en la unidad de semicorchea, si exceptuamos su Ultimo valor).

Los tres elementos a - a - b forman el Antecedente ritmico del Canon.

Asi pues el Antecedente del Canon consta de:

Antecedente (1-7)

a - a - b
@-3) ((3-5 (-7
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Consecuente

El Consecuente consta a su vez de estos mismos ritmos hindds, pero
aumentando sus valores por afadido de puntillo.

- Elemento c: posee los mismos valores que el elemento a con
afiadido de puntillo:

Ejemplo 5. 11.-

(i
*
(N
(N

-Elemento c¢’: posee los mismos valores que el elemento a‘ con
afiadido de puntillo:

Ejemplo 5. 12.-

-Elemento d: posee los mismos valores que el elemento b con
afiadido de puntillo:

Ejemplo 5. 13.-

El elemento ¢ consta de seis acordes diferentes a los del elemento a.
El elemento ¢’ consta de los 6 acordes de c afadiendo un séptimo

acorde nuevo.

El elemento d repite los dos primeros acordes de c y afiade dos
acordes nuevos.

Asi pues el Consecuente consta de:

Consecuente (1 - 10)

C - c - d
@a-4 @-7 (7-10
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Durante la primera seccion A el Antecedente se repite tres veces
y una cuarta con s6lo sus tres primeros acordes. EI Consecuente
mas extenso por el afadido del puntillo, se repite dos veces y una
tercera vez, con sbélo sus dos primeros acordes:

Antecedente a-a-b a-a-»b a-a-b (+3 acordesdea)

Consecuente c - ¢ - d c - ¢ - d (+2 acordesdec)

Acompafiando al Canon, aparece el 7ema de Dios a modo de baio
ostinato o disefio-pedal, que recuerda la influencia de la forma
Chacona. Todo el desarrollo ritmico sobre el ritmo hinda  (Tala
Vjava) que aparecia en la primera Mirada se repite aqui Unicamente
modificando sus valores al doble.

El canon se produce, a modo de resonancia superior, utlizando la
region aguda del instrumento y en dinamica de p/anissimo (Doux et
mysterieux segun indica la partitura). El 7ema de Dios, en la region
media del instrumento, (wmineux et solenne/ en la partitura) y en
dindmica mas intensa: p/arno.

SEGUNDA SECCION: B (22 -33)

- Estructurada en las divisiones: 6 + 6 +1 de conclusion (13 divisiones:
numero primo) sobre el elemento vy :

Ejemplo 5. 14.-

Es decir, en dos partes y conclusién: elemento conclusivo vy .
Existe un gran cambio de textura con respecto de A:

En A: Canon, Mduasica imitativa. Gran ambito sonoro. Polifonia de
planos sonoros.

En B: Desarrollo motivico, elaboracion de melodia #po-pdaro con
todas las caracteristicas de la misma (motivos rapidos, ritmicamente
irregulares y flexibles, que recuerdan, por indicacion del propio Messiaen,
su lejano parentesco con los neumas gregorianos). En dos planos
sonoros  absolutamente diferenciados: La  melodia tpo-pgaro  en el
pentagrama  superior, sobre el 7ema de Dios (con gran densidad
armonica) que continla /mperiurbable en el pentagrama inferior.
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TERCERA SECCION: Al (34 - 53)

Reexpositiva. Aparecen de nuevo todas las caracteristicas de A:

- Textura: Polifonia de acordes

- Canon ritmico: Por afiadido de puntillo

- Polimodalidad

- Densidad ritmica: /7 crescendo del agudo al grave.

-El 7ema de Dios continda su desarrollo en el pentagrama inferior.

Aqui aparece tres veces el Antecedente y dos el Consecuente:

Antecedente a-a-»b a-a-»=m a-a-»n

Consecuente c - ¢ - d c - ¢ - d

CUARTA SECCION: B1 (53 - 65)

Reexpositiva. Variacibn de la secciéon B
Estructurada en las divisiones: 8 + 4 + 2 de Conclusion.

La Conclusion (64 -65) sobre el elemento y’' (elemento y sin su
dltima nota) de la conclusion de la seccién B:

Ejemplo 5. 15.-

5
e S S

que lo repite cinco veces y finalizando con una Jdltima aparicion
del elemento vy.

QUINTA SECCION: A2 (66 - 73)

Reexpositiva. Seccion recortada.
Aparecen de nuevo todas las caracteristicas de la seccion A :

- Textura: Polifonia de acordes

- Canon ritmico: Por afiadido de puntillo
- Polimodalidad
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- Densidad ritmica;

/n crescendo del agudo al
- El

grave.
7ema de Dios continla su desarrollo en el

pentagrama inferior.

Aparece el Antecedente

dos primeros acordes del
recortado: soélo los

elemento d:

una vez, y una segunda vez,
elemento a. Y el
elementos ¢, ¢y los

s6lo en los
Consecuente una vez

dos primeros acordes del

Antecedente a-a-»b (2 acordes de a)
Consecuente c - ¢ - d (2 acordes de d)

CODA (74 - 76)

Ultima seccibn a modo de conclusion de toda la pieza. Se trata
de un crescendo y un diminuendo, o sea un filé en estas dinamicas

p cresc. mf dim. p

sobre el elemento y’' conclusivo de las
acabar después de silencio en

una Ultima cita, sobre la

secciones B y Bl

rallentando 'y beaucoup plus lent
resonancia anterior del

para
con
elemento y completo.

CONCLUSIONES

Posee wuna  estructura de
estrofa) sobre dos maneras
A y B en cuanto a:

cinco secciones (alternancia

de estribillo y
totalmente diferentes de

tratar el material

a) Textura:

Secciones A : Polifonia de acordes
Secciones B : Motivos-células acompafiados por acordes

b) Ritmo

Secciones A : Orden

representado por el canon
Secciones B :

Disefios rapidos y variados: Caracter de improvisacion.

c) Tipo de escritura:

Secciones A : Polifonia; Imitacion: canon

Secciones B : Tratamiento motivico-celular
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d) Modalidad

Secciones A : Orden: Modalidad clara.
Secciones B : Libre. Modalidad mucho mas libre (notas extrafias)

e) Sonoridad
Secciones A: Abarca gran region sonora. Gran espectro sonoro uniforme.

Secciones B : Existen dos elementos contrastantes: Melodia y 7ema de
Dios.
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REGARD VI: PAR LUl TOUT A ETE FAIT

ESQUEMA ESTRUCTURAL

FUGA PALINDROMICA

Seccioén Parte Divisiones

1 1 1-6

2 7-12 1-12
2 1 13-20

2 21-25

3 26 - 33

4 34 -43

5 43 - 49 13-49
3 50 - 61
4 62 - 68
5 69 - 80
6 1 81 -87

2 87 - 96

3 97 - 104

4 105 - 109

5 110 - 117 81-117
7 1 118 - 123

2 123 -129 118 - 129
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REGARD VI :

PAR LUI

TOUT A ETE FAIT

ESQUEMA ESTRUCTURAL

SECCIONES FINALES
Seccion Subseccion | Parte Divisiones
8
(Primer Estrecho) 130 - 141
9
(Segundo Estrecho) 142 - 160
10 1 1 161 - 164
2 164 - 170
3 171 161-171
2 1 172 - 174
2 175-183
3 184 172 - 184
3 1 185 - 188
2 188 - 198
3 199 - 204 185-204 | 161 -204
11 1 205 - 211
2 211 - 221 205 - 221
Coda 1 222 - 229
2 230 - 231 222 - 231
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VI-_PAR LUl TOUT A ETE FAIT

Esta Mirada es wuna Fuga libre, basada en un Sujeto Unico que posee
las siguientes caracteristicas:

- Caracter ritmico a partir de la nota repetida.

- Predominio del movimiento por grados conjuntos.

- Intervalo de tritono en el centro del Sujeto (Intervalo ya de si simétrico)
-Ambito melddico restringido (sexta menor)

- Estructurado en dos partes:

+ Una inmovil: sobre nota repetida: Cabeza del Sujeto (Elemento a)
+ Una de separacion: Ascenso hasta el intervalo de sexta vy
descenso hasta la nota de origen (Elemento b)

Ejemplo 6. 1.-

— T —
— Ny}
N I

Obtenemos el elemento simétrico z (DO - SI-FA#-FA) formado por los
intervalos de 2m - 4J - 2m, dentro de la segunda parte del Sujeto
(elemento  b) que se repite como z’' al final del Sujeto por
secuenciacion (LA#-LA -Ml-RE#), y que encierran a su vez dos
intervalos de tritono cada uno: DO - FA# y Sl -FA en el elemento
z y LA# - MI y LA -RE# en el elemento z° (intervalo de
tritono por otra parte, muy estimado por Messiaen).

Y un Contramotivo:

Ejemplo 6. 2.-

uy
TTe
~e
L se
[T1®
=
[

Contramotivo contrastante con el Motivo por:
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-Su caracter de grados disjuntos.
-Su gran éambito melddico:

Ejemplo 6. 3.-

Contramotivo estructurado en dos partes:

- Primera _Parte: Intervalo de tritono x (que como se observa se
trata de un intervalo que posee una gran presencia en la
configuracion de los elementos fundamentales de esta Fuga. Ademas las
diversas reexposiciones del Motivo en la primera seccion de la pieza,
estan regidas por este mismo intervalo de tritono):

Ejemplo 6. 4.-

=

—

- Segunda __Parte: Formada por la secuencia del elemento y a
distancia de grado:

Ejemplo 6. 5.-

3 2
.
: 1] I'\

e —

Elemento vy que esta formado por las tres notas del Sujeto:
MI-FA-FA#: 1-2-3, tres primeras notas de separacion desde la nota
inicial del sujeto, dispuestas en diferente orden (/mterversion) 'y  en
diferente regqistro (cambio de regisiro), con un caracter totalmente nuevo
determinado por su contorno melddico disjunto.

PRIMERA SECCION (1 - 12)

A modo de Exposicion de la Fuga. Se presenta el Sujeto, el
Contrasujeto y la Respuesta tratada por movimiento contrario. Dividida en
dos partes:
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Primera Parte (1 - 6)

Hasta la coma de respiracion.

Presenta el Sujeto (voz inferior) y el Contrasujeto (voz superior).
(Divisiones 1 -2)

Aparece en cuatro divisiones mas (3-6) el Sujeto de nuevo
cambiado de ritmo y de registro (en la voz superior) y acompafiandole
un fragmento del Sujeto (elemento b  eliminando los silencios y la
nota repetida), que denominaremos elemento b’ en el analisis:

Ejemplo 6. 6.-
— e —— —
—©): R E—— N 1
- . I S B —~ L T b ﬁtﬁ;‘ .
#i ge 4o & e H¥ e e #i’
811!7 ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, J
mf  stacc

desarrollado por ampliacion asimétrica de la siguiente forma:

-Unas notas son fijas, como elemento invariable: los mordentes y las
notas principales a las que adornan:

Ejemplo 6. 7.-
N
<— R —R
= T

-Una nota desciende semitonalmente: la primera de cada repeticion
(6 division):

Ejemplo 6. 8.-

o | | |

4o 1o fo he

-Todas las demas notas ascienden semitonalmente con cada nueva
repeticion (de division en division).

A destacar que esta ampliacion asimétrica se lleva a cabo
utiizando el registro muy grave del piano. Ello supone un cambio
timbrico en esta primera parte, entre la presentacion del Sujeto
(divisiones 1 - 2) y la amplacion asiméfrica del elemento b’ (divisiones
3 - 6). Finaliza esta parte con un trazo cadencial descendente, sobre
el intervalo de tritono RE - SOL# descendente, como elemento X’
(tritono  perteneciente al Contrasujeto de la Respuesta en  movimiento
contrario, y que asume aqui, ademas funcion cadencial.
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Segunda Parte (7-12)

Presenta la Respuesta en la voz superior por movimiento contrario
a distancia de tritono con respecto al Sujeto (RE#: Primera nota del
Sujeto. LA: Primera nota de la Respuesta): Elemento x elevado a otra
dimensién: relacibn de tritono entre Sujeto y Respuesta. En la voz
inferior aparece el Contrasujeto tratado por movimiento contrario y en
octavas.

Aparece durante cuatro divisiones (9-12) la continuacion de la
ampliacion asimétrica del elemento b~ de la primera parte (3-6), en
donde aparecen los elementos fijos (mordentes y notas que los llevan)
y los elementos variables: el semitonal ascendente y descendente:

Ejemplo 6. 9.-

3 | |

he te e =

(SI: Nota continuacion de la primera parte)

Para acabar esta segunda parte de la misma forma que la
primera, con el trazo en este caso ascendente (relacion con el CS
de la primera parte) del tritono RE-SOL# (Elemento cadencial).

SEGUNDA _SECCION (13 - 49)

Primera Parte (13 - 20)

Se efectta un estrecho del Sujeto a distancia de corchea,
mediante un canon de 7#fmos no retrogradables. El Sujeto aparece en
valores diferentes a la Exposicion, distribuido a lo largo de tres
ritmos no retrogradables:

+ Primer_ritmo: (el valor central es igual a la suma de Ilos valores
extremos. 8 = 5 + 3 considerando la semicorchea como unidad)

Ejemplo 6. 10.-
3 5 8 5 3
N i N i i N N
e e — S o [ R—
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a la suma de los

+ Seqgundo __ritmo : (el valor central es igual

valores extremos. 7 = 4 + 3)

Ejemplo 6. 11.-
4 3 7 3 4
-
— [ e @ o o o
+ Tercer_ritmo :
Ejemplo 6. 12.-
3 2 2

tres voces (1, 3, 4) a distancia de

en dinamica de /forte. Acompafiando

El estrecho se efectia en
ritmo de semicorcheas

novena menor (RE#, RE, DO#) vy
al estrecho aparece en la segunda voz y en

un contrapunto:

Ejemplo 6. 13.-

1 Parte 2 Parte

h\ L T 1 .=
ﬁ == re—it—phe—j—

[ 18I

Ky

XX

cuya segunda parte no es mas que la inversion de la primera:

Ejemplo 6. 14.-

5D 2M 2m 4A
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inversion desde la nota MI: Segunda parte.

Ejemplo 6. 15.-

Este contrapunto estd tratado de forma secuencial y se va
desplazando semitonalmente, en primer lugar ascendentemente y después
descendentemente. Veamos cOmMo:

Ejemplo 6. 16.-

Segunda Parte (21 -25)

Aparece el Contrasujeto en triple octava, cambiado de ritmo y de
registro, con la interpolacion de un grupo de 5 acordes (denominada
Secuencia w en el andlisis: ndmero primo) en dinamica contrastante :
ff el CS y p para la secuencia, de forma que esta segunda
parte constituye un ritmo no retrogradable (Palindromo), con un grupo
central de 11 semicorcheas (numero  primo). Asi:

Ejemplo 6. 17.-

> Py ——— = ﬂ
: hé te : .
— .h* # ) Hg # b fo be .h* #
) qe 27 30 F e - = jo *
& — g to — ‘
a = = V = = =
B S
S = §z g
4 e ]
o = = = — b= — 4= #hg L A .= 'H:
Je O % e - - ge 20 1% ) L "
A\SV) ?y?/ I % # —=
~ @ 5 qe® ft By}

El grupo de acordes (6 secuencia w) aparece por dos veces Yy
contiene el 7ema de Acordes concentrado (acordes 4 -5 de la
secuencia):
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Ejemplo 6. 18.-

7ema de Acordes
Concentrado

P
n \h |
/) & o
y =" g 1 I
{5 T P o
O g T
d fe p %

Secuencia w

Al mismo tiempo los tres primeros acordes de la secuencia w,

apareceran en la Mirada X/, en la division 52 'y de la misma
forma. Estan formados por acordes como resultado de la combinacion

de /ntervalos con  sonidos anadidos. Veamos cOomo:

Ejemplo 6. 19.-
Acorde 1 (4A + 4J. y 7m. SOL - REb: 4 Aumentada afadida)

|I70
DIO

;L<>
e
o8

Ejemplo 6. 20.-

Acorde 2 (4. + 4A. y 7M. FA sonido afiadido)

0 bo
\J 1
DI.O
[a) .
I/ T
:

120



Ejemplo 6. 21.-

Acorde 3 (4A.y 4J + 4. LAb - RE: 4 A. afadida)

Tercera Parte (26 - 33)

Aparece el Sujeto por movimiento directo, tratado en canon a tres
voces (1, 2, 3) a partr de las notas RE#, SOL#, RE que son las
notas del tritono x y nota del inicio del Sujeto en la Exposicion.
El Antecedente del canon esta formado por tres ritmos hindus:

a)El ritmo n°93, tala ARavagardana invertido, aumentando sus valores
y disociando el primer valor. Asi:

Ejemplo 6. 22.-

b) EI ritmo n° 105, el tala Candrakala:

Ejemplo 6. 23.-

|
—

disminuido en sus valores a la mitad:

Ejemplo 6. 24.-
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c) El ritmo n°88 el tala Laksmica:

Ejemplo 6. 25.-

aumentado en sus valores al doble:

Ejemplo 6. 26.-

b
b
,
QL

Ademas se afiaden cuatro negras al final del Antecedente; tres vy
dos negras  respectivamente, para el final del primer y segundo
Consecuentes.

Este mismo  Antecedente, con la sucesion de estos tres ritmos
hindis, tratados de esta misma forma, el tala Ravagardana, el tala
Canarakala y el tala Laksmica  aparecera en  diferentes piezas del
ciclo: en la Miprada V, en la Mirada XIV

Acompafiando al canon aparece en primer lugar un contrapunto de
Acordes, (célula f en el andlisis) un modelo de seis acordes que se
repiten:

Ejemplo 6. 27.-

Para continuar con la formacibn de acordes de dos sonidos por
ampliacion del intervalo, o acordes como resultado del smovimienio de
/as voces. Cada una de las voces que constituyen el acorde se
separa de la otra por movimiento contrario semitonal, hasta llegar
al intervalo de cuarta o de quinta:

Ejemplo 6. 28.-

e

2m 3m 4] 5J
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Al llegar al intervalo de quinta, la voz superior pasa a ser la
nota inferior del nuevo acorde, y comienza el ciclo de nuevo:

Ejemplo 6. 29.-
+
—+): ! ! : i = i — } T i ; i I i
G
2m 3m 4] 5J 2m 3m 4] 5J

(En el ejemplo, la nota superior de la quinta justa, SOL#, se
convierte en la nota inferior del nuevo acorde).

Al final del Canon todavia aparecerd& una nueva transposicion a
la tercera mayor ascendente, de la célula f (6 acordes):

Ejemplo 6. 27.-

Cuarta Parte (34 - 43)

De caracteristicas similares a la tercera parte de esta seccion.
Aparece el Contrasujeto por movimiento  contrario, en  dinamica de
fortissimo, cambiado de ritmo y de registro y con la interpolacion
de la secuencia w. Se establece un ritmo o retrogradable de la
siguiente forma (constituyendo pues un palindromo):

CS. 1 1 6 1 1 sonidos
Secuencia w 4 6 6 4 sonidos

Los cinco acordes de la Secuencia w (numerados como 12345)
aparecen asi:

1234 (4 acordes) 123451 (6 acordes) 123451 (6 acordes) 1234 (4 acordes)

El valor central del ritmo 1o retrogradable 10  representan las
divisiones 38 y 39. La nota de la division 43, que deberia ser

DO natural se convierte en RE# para poder ser el inicio de
la  nueva aparicion del Sujeto en la transposicion original.
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Quinta Parte (43 - 49)

Aparece el Sujeto desde la transposicion de RE# (transposicion
inicial) en octavas, en el pentagrama inferior y el Contrasujeto en
el pentagrama superior.

Aparece por ultimo el Sujeto cambiando de registro sus notas y
con cambio de ritmo, con un adorno (mordente de dos notas)
sobre cada nota en el pentagrama superior, acompafiado de
acordes en el pentagrama inferior: acordes que provienen de Ila
Secuencia w, fraccionados, vy cuya fragmentacion dibuja 2 grupos
de 17 semicorcheas (numero primo) tanto en la divisibn 45 como
en la divisibn 46. Recuerdemos la secuencia w:

Ejemplo 6. 31.-

,
Y]
it

El acorde 1 de la secuencia w se fracciona asi:

Ejemplo 6. 32.-

Q_
XX
A

A\SY}

Q] ;L<>

XX
[N
L]

NN

fo

Los acordes 2 y 3 de la secuencia w se fraccionan asi:

Ejemplo 6. 33.-
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Los acordes 4 y 5 de la secuencia w se fraccionan asi:

Ejemplo 6. 34.-

e 1o e e g

—_—  —

Fraccionamientos que se repiten dos veces (en dos divisiones 45
- 46) para finalizar esta Ultima parte y esta seccion, con tres
divisiones a modo de Cadencia (47 -49), sobre acordes en valor de

blanca, trémolo en ambos pentagramas, que proceden de la Secuencia
W !

Del acorde 1 y 2 de la secuencia w se obtiene:

Ejemplo 6. 35.-
1 2
I’hig b
) CR | S —
" ftof : —

Del acorde 4 y 3 de la secuencia w se obtiene:

Ejemplo 6. 36.-
4 3
f #‘g i | I?hl;hgg b
/A i b s s
() - —
PY) il

Del acorde 5 y 4+5 de la secuencia w se obtene:

Ejemplo 6. 37.-

|
e
o
ES IS
Q
N
|
Ly
1K va gl va

Con esta especie de Cadencia-resumen en acordes sobre la
secuencia w  finaliza esta segunda seccion.
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TERCERA SECCION (50 - 61)

Aparece en el pentagrama inferior un fragmento del Sujeto (casi
el elemento b completo) en octavas, con cambio de ritmo y de
registro, en 23 semicorcheas (numero primo) como cOmputo de los
valores del grupo :

Ejemplo 6. 38.-

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

foxr
9
o

T : i q : ! I #;

que va a desarrollarse aplicando el procedimiento de la ampliacion
asimetrica  (unas notas guedan fijas, otras ascienden vy otras
descienden), de la siguiente forma:

Quedan quietas:

+FA#, FA, MlI: notas 1, 5, 6 del disefio, quedan quietas durante toda
la seccion.
+ RE#: nota 11 del disefio: Queda quieta momentaneamente.

Suben:

+DO, S|, FA#: notas 2, 3, 4 del disefilo ascienden semitonalmente.

Bajan:

+ Sl, LA#, LA, MI: notas 7, 8, 9, 10 del disefio descienden
semitonalmente. A partir de la tercera repeticion invierten la tendencia
descendente 'y empiezan a subir semitonalmente hasta el final, pero
s6lo las notas LA y MI (notas 9, 10 del disefio). Las notas Sl y
LA# (notas 7, 8 del disefio), continlan bajando hasta el final de la
seccion.

+La nota RE (nota 11: dltima del disefio), que momentaneamente
quedaba quieta empieza a desplazarse semitonalmente hacia abajo a
partir de la tercera repeticion.

En el pentagrama superior aparece:

a) El Sujeto tratado en el siguiente ritmo o retrogracable (50 - 51):
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Ejemplo 6. 39.-

|

Se repite inalterable dos veces mas. En la tercera repeticion

(division 55) se eliminan los valores extremos del Sujeto (el valor de
negra):

Ejemplo 6. 40.-

en la cuarta repeticion, el Sujeto se concentra a los valores
centrales al eliminar los valores extremos, asi:

Ejemplo 6. 41.-

b
N
QL
b
b

Junto al Sujeto aparece un disefio en ritmo o  retrogradable,
colocado a ambos lados (izquierda y derecha del propio Sujeto):

Ejemplo 6. 42.-
\ \ \ \ — i i \ i
- . e e —" —" e T —
X

gque en su repeticion aparece recortado por  eliminacion (divisiones
52 - 53):

Ejemplo 6. 43.-

y que desaparece en las sucesivas repeticiones del Sujeto.
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Todo el proceso se desarrolla asi:

- Primera_vez (50 - 52):

Ejemplo 6. 44.-
e — T ‘
%ﬁ:ﬁene. : ) te 3 e tore "5 FCI0 L, .
i o fe fo 4® T g 1 pe
=== ‘
O, ., " Ste
J e - S— 1
- Segunda vez (52 - 54):
Ejemplo 6. 45.-
- Tercera vez (54 - 55):
Ejemplo 6. 46.-
) | ‘ — e
. I I I I e o . } P . ﬁ | : } }
i 5o fe
- Cuarta vez (55 -56):
Ejemplo 6. 47.-
) — | —
O : e it T
- Quinta vez (56 - 57):
Ejemplo 6. 48.-
n — —
 —— — o
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Al mismo tiempo (50 -57) aparece un contrapunto  libre, en el
pentagrama  superior y una serie de acordes en las voces
interiores, de  morfologia y desarrollo similar a la utlizada en la
tercera parte de la segunda seccion (division 28 'y  siguientes):
Aquél que partiendo de la segunda menor, se llega por ampliacion
ael intervalo y movimiento  semitonal de las voces, hasta el
intervalo de cuarta o0 de quinta justa (Aqui incluso se llega hasta
la sexta mayor):

Ejemplo 6. 49.-
—) —— ———
G ghs 1%
2m  3m 4] 2m  3m 4]

En la dltima transposicion del fragmento del Sujeto, tratado por
ampliacion asimétrica (division 57), se reexpone la Respuesta tratada
por movimiento contrario en el pentagrama  superior y en octavas,
con una nota afadida (2 mayor - 7 menor):

Ejemplo 6. 50.-
) hiee i

W.ﬁ
D =

Se repite de nuevo (59-61) en el pentagrama superior, en esta
dltima formaciébn (en octavas y  con nota afiadida), alargando la
primera parte a y en el pentagrama inferior aparece el Sujeto por
movimiento  directo en octavas, desde SOL# (nota que corresponde
al pentagrama inferior siguiendo la ampliacion  asimétrica, pues se
trataria de la nota 10 que aqui deberia ser SOL#).

CUARTA SECCION (62 -68)

Consta de dos elementos:

a) EI Contrasujeto, en la transposicibn original, aparece en cuatro
ocasiones, con una progresién creciente, que va desde la cita de sus
tres primeras  notas hasta su Ultima intervencibn  que aparece
completo. Asi:

3-5-7-11 notas

(Obsérvese la tendencia hacia el rndmero primo)
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a doble octava (es decir, con textura unisonal),  claramente
contrastante con el otro elemento de esta seccion y abarcando un
gran ambito sonoro (el pentagrama superior en el extremo agudo,
y el pentagrama inferior en el extremo grave), con dinamica en
fortissimo (7).

b) Con caracter contrastante, aparece otro elemento en esta seccion:
Canon de acordes a distancia de  semicorchea .Estos acordes son
los de la division 45, es decir la secuencia de acordes w
fraccionada.

El canon se establece tres veces, formando grupos de figuras que
se rigen por los ndameros primos:

+ Primera vez: (division 63) El canon posee 31 semicorcheas
+ Segunda vez: (division 65) ElI canon posee 29 semicorcheas
+ Tercera vez: (divisibn 67) EI canon posee 23 semicorcheas

Canon cada vez mas abierto (la segunda vez a distancia de 2
semicorcheas, la tercera vez a distancia de 3 semicorcheas) y cada
vez mas recortado:

+2 vez: Voz superior elimina 2 acordes
Voz inferior elimina 3 acordes

+3 vez: Voz superior elimina 6 acordes
Voz inferior elimina 8 acordes

Esta cuarta seccion constituye la secciébn central de la Fuga
Palindromo que forma Messiaen en esta pieza. Al igual que ocurre
con los ritmos o retrogradables o  palinaromicos, Messiaen eleva el
concepto a categoria formal y lo utliza como recurso constructivo o
estructural.

A partir de la quinta seccion, la muasica empieza a repetirse de
forma retrogradada hasta el principio. Asi:

+La quinta seccion se corresponde con la tercera.

+La sexta seccibn se corresponde con la segunda.
+La séptima seccibn se corresponde con la primera.

Asi pues el Palindromo se establece en dos partes, cuyo eje o0
centro es la cuarta seccion:

Secciones: 1 2 3 4 5 6 7
(Primera Parte) Centro (Segunda Parte)
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La musica se abre en abanico desde la seccion central del
palindromo: la segunda parte es la retrogradacion de la primera, con
lo cual todos los procesos se invierten (las notas largas se oyen
desde el final de su duracibn con respecto a la primera parte).
Lo que alli se abria aqui se clerra, con lo cual siendo la misma
muasica cobra de esta forma, renovado aspecto. ElI movimiento directo
se convierte en retrégrado y el contrario en retrébgrado contrario, en
las sucesivas citas del Sujeto, la Respuesta y el Contrasujeto.

Todo este proceso se realiza hasta la divisibn 130, con las
siguientes  correspondencias:

1 SECCION1-12 7 SECCION 118 - 129

1 Parte 1-6 2 Parte 123-129
2 Parte 7-12 1 Parte 118-123

2 SECCION 13 -49 6 SECCION 81 - 117
1 Parte 13-20 5 Parte 110-117
2 Parte 21-25 4 Parte 105-109
3 Parte 26-33 3 Parte 97-104
4 Parte 34-43 2 Parte 87-96
5 Parte 43-49 1 Parte 81-87

3 SECCION 50 - 61 5 SECCION 69-80

4 SECCION 62 - 68
(CENTRO)

Asi pues la Fuga Palindromica o retrogradada posee una estructura
en arco donde se establecen las siguientes correspondencias entre las
diversas secciones:

Una vez finalizada la Fuga aparecen cuatro secciones mas y una
Coda.
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OCTAVA SECCION: PRIMER ESTRECHO (130 - 141)

Se establece un estrecho del Sujeto por movimiento directo a tres

voces, transformado ritmicamente:

Primera voz

Ejemplo 6. 51.-
Descienden Ascienden Fijas
ol
TS S SR S
N LAl I I
S e —
D)

Tratado por ampliacion asimétrica, de la siguiente forma:

-Las tres primeras notas descienden semitonalmente con cada
repeticion:

Ejemplo 6. 52.-
desde hasta
0 ey
s = .
ANV PPN
o i

(11 transposiciones)

-Las cuatro Ultimas notas, se mantienen quietas e inalterables:

Ejemplo 6. 53.-

%==:

- El resto de notas ascienden semitonalmente con cada
repeticion:

Ejemplo 6. 54.-
desde hasta
ho
0 bo —
—1 !
A\SVJ
By

(11 transposiciones)
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Segunda voz

Se expone el Sujeto en estrecho a distancia de corchea con puntillo:

Ejemplo 6. 55.-
Descienden Ascienden Fijas
) | |
y .4 o~ - \ —— o G | p—a a—" | ie : # m
g i i —

Tratado por ampliacion asimétrica de la siguiente forma:

-Las tres primeras notas descienden semitonalmente con cada nueva
repeticion:

Ejemplo 6. 56.-
desde hasta
fa
P .
O —f— ——
) 173

(11 transposiciones)

-Las cuatro Ultimas notas permanecen quietas e inalterables:

Ejemplo 6. 57.-

-El resto de notas ascienden semitonalmente con cada nueva repeticion:
Ejemplo 6. 58.-

desde hasta

ho

&@#c)
o
o

(11 transposiciones)
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Tercera voz

Se expone el Sujeto en estrecho a distancia de negra con puntillo
de la primera entrada y de corchea con puntilo de la segunda. Asi:

Ejemplo 6. 59.-

Descienden Ascienden Fijas

Tratado por ampliacion asimétrica de la siguiente forma:

-Las tres primeras notas descienden semitonalmente con cada nueva
repeticion:

Ejemplo 6. 60.-

desde hasta

N
_E—

(11 transposiciones)

-Las cuatro Ultimas notas permanecen quietas e inalterables:

Ejemplo 6. 61.-

-El resto de notas ascienden semitonalmente con cada nueva repeticion:

Ejemplo 6. 62.-

desde hasta

QJ@§5<>
6]

ho

(11 transposiciones)
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NOVENA SECCION : SEGUNDO ESTRECHO (142 - 160)

En la voz inferior aparece la dltima modificacion ritmica del Sujeto,
por movimiento directo y en octavas:

Ejemplo 6. 63.-
Descienden Ascienden Fijas
he 4 by L
e o o ow il T e he g TR g,
[ [ [ [ [ [ [ [

Tratado por ampliacion asimétrica de la siguiente forma:

-Las tres primeras notas descienden semitonalmente con cada hueva
repeticion desde RE# hasta RE natural, subiendo después hasta FA#
y bajando de nuevo hasta RE natural:

Ejemplo 6. 64.-

ﬂ:ﬁo
:

Z

to fo to

-Las cuatro Ultimas notas permanecen quietas e inalterables:

Ejemplo 6. 65.-

PR

- =

- El resto de notas ascienden semitonalmente con cada nueva repeticion:

Ejemplo 6. 66.-
desde hasta
[
#ﬁbﬁ;
U
Div. 142 Div. 160
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el Sujeto aparece 12 veces (de ahi las 11

la ammpliacion asimétrica) y a partir de ese momento
sujeto  (div. 154), por

Asi pues
transposiciones  de
aparece  solamente la  primera  mitad del

eliminac/ion y continlan las transposiciones:

Ejemplo 6. 67.-

desde sube a: baja a:

fo fo

En la voz superior aparece el Sujeto, con la primera parte a
ampliada y por movimiento contrario, con acordes formados mediante Ia

combinacion de intervalos con sonidos afadidos:

Ejemplo 6. 68.-
5J -4 A sonido afadido SOL# etc...

4 B

o

Tratado por ampliacion asimétrica. ASsi:

-Los once primeros acordes ascienden semitonalmente con cada

nueva repeticion:

Ejemplo 6. 69.-

desde hasta

(8 transposiciones)
5J-4J 5J - 4A

sonido afiadido SOL# sonido afadido MI

A partir de la novena transposicibon aparecera el Sujeto recortado
tres veces, cada vez mas recortado por e/iminacion.
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-Los dltimos cuatro acordes permanecerdn quietos e inalterables ocho
veces:

Ejemplo 6. 70.-

AT
vy

-El resto de notas descienden semitonalmente con cada nueva repeticion:

Ejemplo 6. 71.-
desde hasta
o) b, heo .
ﬁspﬁ:ﬂ;ﬁpﬁ
A\SVJ b I b O I
) v

(8 transposiciones)
47 - 4A 47 - 4A

sonido afiadido SOL sonido afadido DO

A partr de la novena transposicibon aparece por eliminacion el
Sujeto recortado, y en trasposicion por tonos enteros: soOlo aparece
el elemento central (las notas que descendian en la ampliacion
asimétrica) de la siguiente forma:

Primera vez: 9 transposicion 5 acordes (division 156)
Segunda vez: 10 transposicion 4 acordes (division 158)
Tercera vez: 11 transposicion 3 acordes (division 160)

Bajando de grado de esta forma:

Ejemplo 6. 72.-

Primera vez Segunda vez Tercera vez

PS) O S 4 -bv

Divisiones 156 158 160
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Finaliza esta seccion con la maxima concentracion del Sujeto (aparece
s6lo la cabeza) en progresibn ascendente por tonos enteros (division
160), en 13 acordes (numero primo) como culminacibn del proceso de
eliminacion iniciado en la divisibn 157, en el pentagrama superior con
la secuencia de acordes 3, 3,2,2,3 (13 = ndmero primo), y en el
pentagrama inferior, basado en el elemento b del sujeto, la secuencia
del elemento z :

Ejemplo 6. 73.-

(

e w8 ey
e
Euy

ﬁ' e

D) ' ' fo T he

también en 13 notas (numero primo)

DECIMA SECCION (161 - 204)

Dividida en tres subsecciones :

+ Primera _Subseccion (161 -171)

Primera Parte (161 - 164)

Aparece en valores largos (blancas) y en acordes, el T7ema de Dios
en dindmica de /fortissimo (fff) con el acorde de FA# mayor, es decir
en el Modo 21 y como resonancia del mismo aparece la secuencia
de acordes w en la regibn grave del piano, en acordes alternados
entre el pentagrama inferior y superior:

10 acordes alternados..........cccccceevrnneee 5 de la secuencia que se alternan
4 acordes mas alternados...... repeticion de los 2 primeros de la secuencia
alternados

(1234512 acordes de la secuencia w desplegados por cuatro veces)

Segunda Parte (164 - 170)

Como resonancia superior del 7ema de Dios e inicio del 7ema de
Acordes, aparecen unos acordes desplegados por tres veces, que se
desplazan secuencialmente (de segunda Mayor descendente) y cuya
morfologia evidencia la combinacion de intervalos.
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Ejemplo 6. 74.-

#g
o e ke P
” |2Y "
@ V"
) ]

Ejemplo 6. 75.-
5J + 5 a la vez que 4 + 4A
he he #2
n bo o
/1o ° = :
N U I I
\;]U 1 1

Y unos arpegios ascendentes basados en las notas del 7ema de
Acordes, tomados libremente. Si recordamos el 7ema de Acordes y
numeramos sus notas constituyentes, obtenemos:

Ejemplo 6. 76.-
4 8 12 16
3 7 11 15
- A ﬂ'

TN
A

2 6 10 14
1 5 9 13

Se observa que el primer arpegio estd formado por notas de este
Jema de Acordes:

Ejemplo 6. 77.-

&
=
(o))
N
~
(00]
D
e O

;L:>
XX

NIE

. -

Z
N
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Asi mismo ocurre con el segundo arpegio:

Ejemplo 6. 78.-

Asi como con el tercero:
Ejemplo 6. 79.-

15 8 10 5 14 2

iy

N
K ()]
\‘
e

Y con el cuarto:

Ejemplo 6. 80.-

A

N

NN
Flugy
i =

Cada arpegio se repite dos veces hasta llegar al 7ema del Amor
en la divisibn 170:

Ejemplo 6. 81.-
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Tercera Parte (171)

Aparece de nuevo el Sujeto modificado (con notas en cambio de
registro), con notas afiadidas en los cuatro ultimos sonidos del
Sujeto en el pentagrama inferior, en figuracibn de semicorcheas,
acompafiado por un disefio-pedal en la voz superior:

Ejemplo 6. 82.-

]

I{

T

X

A\SY

+ Segunda Subseccion (172 - 184)

Primera Parte (172-174)

Se repite el 7ema de Dios una tercera mayor ascendente, con el
acorde de SIb mayor, es decir en el Modo 22 en acordes de valor
largo, en dinamica de /fort/issimo (fff) y como resonancia se mantiene
la misma transposicion de la secuencia w en regibn grave del piano
y en acordes alternados.

Segunda Parte (175 - 183)

Se repite la segunda parte de la primera exposicion (164 -170), pero
aqui aparece un nuevo disefio formado por segundas mayores en
movimiento contrario de las partes (Sin respetarse  exactamente los
intervalos, existe un determinado dibujo de sentido contrario entre ambos
pentagramas: escala cromatica).

Inmediatamente reaparece la resonancia superior del 7ema de Dios
en la misma transposicion que en la primera exposicion:

Ejemplo 6. 83.-

Transpos. Segunda Inferior

ﬂ:
AV ST
& : e
Py

que se repite por tres veces.
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Se repite el T7ema de
transportados una segunda

por notas que pertenecen al

Acordes en ocho arpegios ascendentes,

mayor ascendente (También formados aqui
7ema de Acordes).

Primer Arpegio:

Ejemplo 6. 84.-

14

N

. z : te fe
B '

ANS VY )

ﬂE

XX
e

Segundo Arpegio:

Ejemplo 6. 85.-

Tercer Arpegio:

Ejemplo 6. 86.-

10 15 16 4 13 14 9 12

e

P
G e

|
T
=

Cuarto Arpegio:

Ejemplo 6. 87.-
10 5 14 6 13 7 3 2
be
) | # # —
\J I q. o i
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Se repite asimismo de nuevo el 7ema de/ Ama, pero aqui en otra
transposicion (division  183).

Tercera Parte (184)

Aparece el Sujeto modificado ritmicamente en el pentagrama inferior,
con notas en cambio de registro y notas afiadidas junto con
las cuatro dltimas del Sujeto, tal y como aparecia en la segunda
exposicion de esta seccion.

+ Tercera _Subseccion (185 - 204)

Primera Parte (185 - 188)

Aparece por tercera vez el T7ema de Dios, aqui en una nueva
transposicion, una tercera mayor ascendente, con el acorde de RE
mayor, es decir en el Modo 23, en valores largos y en dinamica
de fortissimo (fff) 'y ~como  resonancia se  mantiene la  misma
transposicion de la secuencia w en la region grave del piano vy
en acordes alternados. Con lo cual el 7ema de Dios aparece
en sucesion ascendente de terceras mayores a lo largo de esta
seccion: FA#M - SIbM - REM

Ejemplo 6. 88.-

Div. 161 Div. 172 Div. 185

N>
A
0

0

o
E

Segunda Parte (188 - 198)

El disefio del trino y de las segundas mayores por movimiento
contrario, se amplia en esta tercera intervencion. Adelanta la tercera
exposicion del 7ema de/ Amor, que ademas aparece aqui ampliado:
se repite tres veces, la tercera de las cuales estd tratada por
aumentacion de sus valores. Elimina el 7ema de Acordes en esta
tercera  exposicion.

Tercera Parte (199 - 204)

Aparece el Sujeto como en las anteriores exposiciones de esta
seccion  modificado ritmicamente, con cambios de registro y notas
afadidas, y acompafiado por el mismo  disefio-pedal, aunque aqui
mas ampliado (se repite cinco veces).
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UNDECIMA _ SECCION (205 - 229)

Basada en el 7ema de Dios y en el Tema de Amor Mistico.

Primera Parte (205 -211)

Aparece en primer lugar el 7ema de Dios en figuracion de
semicorcheas, tratado en canon a distancia de  semicorchea, en
ambos pentagramas y en dinamica de fortissimo (/f), con el acorde
de FA# mayor, es decir en el Modo 21. Canon que se desarrolla
por elminacion. Aparece en cada pentagrama el 7ema de Dios tres
veces entero, dos veces mas eliminando dos acordes y wuna Ultima
vez eliminando tres acordes, de la siguiente forma:

7ema de Dios completo :

Ejemplo 6. 89.-

(Acorde 5: final del 7emma de Dios y principio de la siguiente repeticion)

Suprimiendo los acordes 4 y 5 aparece dos veces:

Ejemplo 6. 90.-

Y todavia aparece recortado una vez, eliminando el acorde nudmero
1 y manteniendo los acordes 2 y 3:

Ejemplo 6. 91.-
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Asi  pues Messiaen realiza un proceso de elminacion de la
siguiente forma:

12345
12345
12345
123 12 3 1 (2)

El pentagrama inferior eliminara el acorde colocado entre paréntesis
por razones de interrupcion del canon.

El canon finaliza con una Cadencia de seis acordes (division 207),
basados en el 7ema de Acordes.

Repite de nuevo el canon sobre el 7ema de Dios también a
distancia de semicorchea en ambos pentagramas (divisiones 208 -209),
en una nueva transposicion (un grado mas bajo: acorde de Ml
mayor, es decir, en el modo 22) y repite exactamente el mismo
proceso de eliminacion antes mencionado.

Para acabar esta segunda intervencion del canon de nuevo con
la misma Cadencia de seis acordes, pero aqui presentada en
movimiento retrogrado en la divisibn 210 (los mismos acordes que
en la divisibn 207 retrogradados).

Segunda Parte (211 - 221)

Formada en la voz inferior por el 7ema de Amor (cuatro acordes)
que se repite /ncansablemente a modo de disefio-pedal. Al final de
la seccion, Messiaen introduce alguna variacion, enfatizando el tercer
acorde del disefio. En la divisibn 220 llega a colocar el tercer
acorde del 7ema de Amor en secuencia cuantitativa creciente de
1, 2, 3 y 4 repeticiones del acorde, asi:

1 2 3 43 3 4 3 3 3 4 3 3 3 3 4

eliminando los acordes 1 y 2 del disefio.

En el pentagrama superior y sobre una nota mantenida (DO#),
se dibujan unas notas extrafias a la linea representada por esta
nota pedal, que se abren paulatinamente, (se parte del intervalo de
segunda, para realizar con posterioridad intervalos cada vez mas
amplios), notas extrafias al pedal-inea (DO#), siempre enfatizadas
dindmicamente  (mediante sforzandos) 'y que resultan contrastantes
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ritmicamente y  asimétricas con el pentagrama inferior ante la
regularidad ritmica de éste dltimo.

Al mismo tiempo, retoma otro elemento de desarrollo utlizado
en esta Miirada: como voz inferior del pentagrama superior, utiliza
el procedimiento de la ampliacion asimetrica. Desde DO# se suceden
una serie de intervalos cada vez mayores (acordes producto del
movimiento de /as voces).

Ejemplo 6. 92.-

A\SV/J ! b I

:

unis. 2m 3m 3M 4]
cuya secuencia difiere en cada repeticibn en numero y colocacion,
evitando de esta forma cualquier sensacion de simetria.

Finaliza esta segunda parte con una secuencia de acordes, a
partir del 7ema de Acordes concentrado:

Ejemplo 6. 93.-

Los acordes 1 y 2 sobre el sonido MI como sonido comdn vy
sonido mas grave, se transponen siguiendo el intervalo de tercera
mayor sobre el sonido LAb y sobre el sonido DO, asi:

Acordes 1 y 2 sobre LAb (nota comun)
Acordes 1 y 2 sobre DO (nota comun)
Acordes 1 y 2  sobre M (nota comun. Octava alta)
Acordes 1 y 2 sobre Lab (nota comun. Octava alta)

Sucesion ascendente de  acordes cuya voz  superior dibuja la
escala de tonos enteros (Modo 1)
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CODA (222 - 231)
En dos partes:

Primera Parte (222 -229)

Aparece alternativamente el 7ema de Dios y el acorde 1 del 7ema
de Acordes  concentrado, desde la  transposicion de DO (en la
division 221, el quinto acorde), a modo de acorde-pedal. Esta
alternancia permite  oir la tercera menor del 7ema de Dios: LA#-
DO# - LA#

El 7ema de Dios aparece en cuatro ocasiones, elaborando un
proceso de  acumulacion

- Primera vez: apareceran solo los 3 primeros acordes: 1 2 3 del Tema
- Segunda vez: apareceran 5 acordes: 1 2 3 1 2 del Tema.

- Tercera vez: apareceran 7 acordes: 1 2 3 1 2 3 2 del Tema.

Cuarta vez: apareceran 11 acordes: 12 312312312 del Tema.

(Obsérvese la utilizacion del numero primo: 3, 5, 7, 11 acordes)

El Acorde-pedal en tres intervenciones aparecera de forma decreciente:
- Primera vez: 31 veces
- Segunda vez: 29 veces
- Tercera vez: 23 veces

(Obsérvese la utilizacion del numero primo: 31, 29, 23 repeticiones
del acorde)

Segunda Parte (230 - 231)

Después de wun silencio de negra aparece un canon a distancia
de corchea, un estrecho del Sujeto modificado en sus valores (aqui
son corcheas) y con el desarrollo por cambio de registro tal y
como aparecia en el segundo estrecho, en la division 142 (alli en
valores de semicorchea) y en dinamica de fortissimo (7).

Para finalizar con un trazo ascendente en valores de fusa formado por:

a) El arpegio del acorde perfecto mayor de FA#: primer acorde del
7ema de Dios. Modo 21

b) Parte del 7ema de Acordes arpegiado, tal y como aparecia en
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la seccion en la division 168:

Ejemplo 6. 94.-
13 14 9 10 11 15 16 12
he
) S T T
@ B |
o *
—————————————————————|

c)Y una escala ascendente que

recuerda a la
enteros ya utilizada en

la division 221.

Todo ello como resonancia o sonoridad final de
titulada Por E/ ftodo ha sido hecho.

Resumiendo pues, esta Mirada se estructura de la siguiente forma:

FUGA PALINDROMICA (1 - 130)

Donde se trabajan el

Sujeto, la Respuesta vy
diversas secciones

el Contrasujeto en
y sobre la forma Palindromo.

Dos secciones basadas en el Sujeto de la Fuga:

PRIMER ESTRECHO (130 - 141)

Estrecho del Sujeto tratado por ampliacion asimeétrica.

SEGUNDO ESTRECHO (142 - 160)

Aparece el Sujeto por movimiento directo

y  movimiento  contrario,
tratados por armpliacion asimetrica.

Y dos secciones mas basadas en el 7ema de Dios:

DECIMA SECCION (161 - 204)

Aparece por tres veces el T7ema de Dios aumentando sus valores,
el 7ema de Acordes 'y una nueva transformacion del Sujeto de la
Fuga.
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UNDECIMA SECCION (205 - 221)

Se trata el 7ema de Dios por disminucion de sus valores y en
Canon (La Creacion canta el Tema de Dios, segun indica el compositor
en la partitura) y donde aparece de nuevo el 7ema de Amor y el
7Tema de Acordes.

CODA (222 - 231)

Basada en el 7ema de Dios.
Aparece una nueva transformacion del Sujeto.

CONCLUSIONES

- El  titulo de la pieza, constituye posiblemente la dedicatoria
trascendente de la pieza (a pesar de que, como sabemos, la obra
estd dedicada a su mujer Yvonne Loriod), dado que se trata de
la ultima pieza que escribe Messiaen de todo el ciclo. Por E/ todo
ha sido hecho.

- Constituye la pieza mas extensa y ambiciosa del ciclo, en donde
se observa una escritura pianistica muy virtuosa, de dificil
interpretacion.

-La eleccion de la ‘ftextwra Fuga, no es casual. La mulsica esta
expresada -y asi se  observa en el andlisis de la Mirada -
mediante un acentuado rigor de escritura (la Fuga ha  constituido
una textura de resultados /ibres, pero de técnica de escritura
rigurosa, segun la tradicion musical occidental). Este rigor de
escritura se manifiesta mediante la utilizacion de una gran
economia  motivica y una utilizacion de  determinados  artificios
contrapuntisticos.

- De entre estos recursos contrapuntisticos destacamos la imitacion
por  retrogradacion (formada desde su concepto de ritmo o
retrogradable), que  condicionara la micro 'y la  macroestructura.
(Encontramos  multitud de  palindromos de diversas dimensiones vy
funciones, atendiendo a diferentes niveles de jerarquizacion).
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REGARD VIl: REGARD DE LA CROIX

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Divisiones
A 1-4
A’ 5-8
Variacion de A 9-13
Variacion de A’ 14 -19
A7 20-23
Coda 24 - 29
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VIl-_REGARD DE LA CROIX

La pieza se basa en e T7ema de /a Eswella y de /a Cruz
Messiaen establece una relacibn entre esta séptima Mirada y la
segunda. El 7ema de /la Estrella y de J/a Cruz se desarrolla de
la misma forma que en la segunda seccion (6-17) de la Mirada
/[, aunque aqui aumentando sus Vvalores (aumentacion de cada valor
por él mismo). Es aplicable aqui por tanto, todo lo comentado en
aquella pieza referente al empleo de los procedimientos ritmicos de
la awmentacion de valores y a la /nterversion de notas.

Las correspondencias entre las dos Miradas son las siguientes:

Mirada Il Mirada VIl
Divisiones 5-6 Divisiones 1-3
Divisiones 8-9 Divisiones 5-7
Divisiones 10 - 11 Divisiones 9-12
Divisiones 12 -13 Divisiones 14 -18
Divisiones 14 - 15 Divisiones 20 - 22
Cadencia 16-17 Coda 24 -29

En la textura de esta Mirada se distinguen claramente dos elementos:

a)Melodia: el 7ema de /a Estrella y de J/a Cruz aparece octavado
en ambos pentagramas, aunque el ambito es el mismo que en
la segunda  Mirada: desde el LA4 (sonido superior) hasta el LAO
(sonido inferior). Por tanto un gran ambito sonoro, que Messiaen
necesita equilibrar mediante acordes, en la region central del piano.

b) Acompafiamiento: La melodia aparece acompariada por una serie de
acordes cuya morfologia distingue las diversas secciones de la obra.

Aunque no se puede hablar de textura de melodia acomparliada
en el sentido tradicional del término, ya que los acordes aparecen
en esta pieza, mas que como armon/ia del tema, como Su
elemento  oscurecedor, como el elemento contrastante con el tema:

+ Elemento con caracter unisonal
CLARIDAD DE TEXTURA ............. Jema de la Estrella y de la Cruz

+ Elemento acordal
DENSIDAD DE TEXTURA ............. Acordes
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ACORDES

Se distinguen tres tipos diferentes de acordes en esta Mirada VII:

Primer__tipo:

Formados por dos intervalos: uno movil y otro estatico o fijo. El
intervalo fijo e inalterable es una tercera menor (FA-LAb): a. EI
intervalo mévil es una séptima mayor, que se transpone cromaticamente
de forma descendente o ascendente, entre las dos notas extremas
del 7ema de /a Estrella y de /a Cruz (tritono ascendente del Tema:
LA - MIb, que aparece inicialmente en sentido contrario en los
acordes: MiIb - LA): b

Ejemplo 7. 1.-
Acorde Int. Fijo a Int. Mévil b

|
P = !
O 1 il

N

La transposicion semitonal sera asi:

Ejemplo 7. 2.-
Int. Fijo Int. Moviles
(Mib) (LA)
’x? ; i !71 'H' I[,. — ] I il
"8 f te j Lle - - - \ 1 I
Y] 9 v q. pe q' hi l?i

Los acordes de este tipo se presentan de la misma forma
(octavacion) en los dos pentagramas, por lo que se trata de
acordes en los que se emplea el procedimiento de la mixtura
(Acordes - mixtura).

Segundo__tipo:

Acordes de construccion mas libre, claramente contrastantes con los
anteriores, exentos de simetria interna. Utilizados por Messiaen
solamente en los momentos de Cadencia, como conclusion de
las diversas secciones de la pieza. Cada pentagrama presenta un
acorde diferente:  no existe octavacion, desaparece la MIXTUIa,
obteniéndose una gran densidad arménica (acordes de 7 u 8 sonidos
diferentes), con una cierta funcion de resonancia del acorde-pivore.
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Tercer _tipo:

Lo que denominaremos Acorde-Pivote, que cumplira una clara funcion
estructural, como elemento estable, utilizado por el compositor como
acorde de Conclusion de las diversas secciones y de toda la pieza.
En él aparece el intervalo fijo de los acordes Tipo 1: la tercera
menor FA -LADb, acompafiada de otro acorde triada (Perfecto menor),
que recuerda el acorde de tonica de LAb menor con sexta afadida
(FA):

Ejemplo 7. 3.-
= .
%mfz&;:
a I
_b'g
>
—
ESTRUCTURA

La obra consta de cinco secciones y Coda:

1 Seccién 2 Seccidén 3 Seccion 4 Seccioén 5 Seccion
A - A’ - Variacion de A - Variacion de A’ - A” - CODA
1-4) (5-8) (9-13) (14 - 19) (20-23) (24 -29)

PRIMERA SECCION: A (1-4)

a) Aparece completo el 7ema de /a Estrella y de /a Cruz en octavas
y en ambos pentagramas:

Ejemplo 7. 4.-

AN IR I N [ S

En esta Mirada VII aumentando sus valores al doble:

Ejemplo 7.5.-

=
N
w
IS
=
N
(&)
(o]

NI
NT® |+

@
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b)Acordes en los dos pentagramas como elemento contrastante, del
tipo 1 (con dos intervalos: uno fijo y otro moévil) en fraccibn de escala
semitonal descendente y ascendente desde Mib hasta La natural
(Tritono = primera y Ultima notas del 7ema de /a Estrella y de /a
Cruz). Los acordes aparecen en figuracion breve, en seis grupos de
tres semicorcheas (elemento ritmico x en el analisis) y con una
articulacion  caracteristica:

Ejemplo 7. 6.-

c) Cadencia (Divisiones 3 - 4):

Acordes en los dos pentagramas del segundo tipo.
Elemento x ' (= variacion del elemento  x): Grupo de siete

semicorcheas (numero primo), manteniéndose internamente la  articulacion
del elemento x:

Ejemplo 7. 7.-

)V

e
5
(
-—

Q)V

™/

[Te
[Te

>
\

Y una nueva elaboracibn del elemento x que en el

analisis
denominaremos x” (dos semicorcheas):

Ejemplo 7. 8.-

Aparece el acorde conclusivo (acorde -pivote), en la divisibn 4, como
final de esta primera seccion.
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SEGUNDA SECCION: A’ (5 - 8)

a) Aparece la primera variacibn del 7ema de Ja Estella y de Ja

Cruz. Es el elemento w?! de la segunda Mirada aqui en la
aumentacion de valores ya comentada:

Ejemplo 7.9.-

b) Acompanado este desarrollo de acordes del primer tipo, en escala
semitonal descendente y ascendente (MIb-LA -RE):

Ejemplo 7. 10.-

Trazo descendente Trazo ascendente

(]

O
°

en tres grupos de tres semicorcheas, para el trazo descendente
(elemento x) y dos grupos de cinco semicorcheas (numero primo), en

la articulacion caracteristica, para el trazo ascendente (Variacion del
elemento x como elemento X ):

Ejemplo 7. 11.-

c) Cadencia (7-8): Finaliza esta segunda seccion con el elemento
o grupo de siete acordes con figuracion de semicorchea (numero
primo). Aparecen los acordes conclusivos, del segundo y tercer tipo.

X
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TERCERA SECCION: Variacién de la Primera Seccion A (9-13)

a) Aparece una nueva variacion del 7ema de /a Estrella y de Ja
Cruz, que recuerda a la primera seccibn. Es el elemento w? de
la segunda Miirada por aumentacion de valores:

Ejemplo 7.12.-

b) Variacibn acompafiada de los acordes tipo 1. Aparecen seis grupos
de tres acordes (elemento x) vy un grupo de siete acordes
(elemento x’), dibujando un trazo descendente y uno ascendente.

c) Cadencia (12-13): Formada por acordes del tipo 2. Aparece ademas
un elemento x’, dos elementos x” finalizando tambien esta seccion
con el elemento inalterable: el acorde conclusivo (acorde - pivote)

CUARTA SECCION: Variacion de la Segunda Seccion: A” (14-19)

a) Aparece una nueva Vvariacion del 7ema de /a Eswella y de Ja
Cruz. Se trata del elemento w?® de la segunda Mirada  por
aumentacion de valores:

Ejemplo 7. 13.-
7 3 2 1 2 3 1 7 6 8 5 2
b
.t
0 T } I N } T i ! 'r)i = ﬁ .
\\a\} } i | I> | ) | } i |
ya cresc. Vil

b) Variacion del Tema acompafiada de los acordes tipo 1. Aparecen
cinco grupos de tres acordes en semicorcheas (elemento Xx) y un
grupo de cinco acordes de semicorcheas (elemento Xx").

c) Cadencia (18-19): Formada por acordes del segundo tipo. Aparecen

ademas un elemento x', dos elementos x"”, finalizando con el acorde
conclusivo (Acorde - pivote).
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QUINTA SECCION: A” (20 -23)

a)Aparece una nueva Vvariacibn del 7ema de J/a Esvella y de Ja
Cruz. Se corresponde con el elemento w* de la segunda Mirada,
por aumentaciéon de valores:

Ejemplo 7. 14.-
3 4 1 2 3 4 7 1 3 9
e
G I I } } [T — I hf s ur\
[ I 9 [k
J | ! = 3

b) Variacion de Tema acompafiada por acordes del primer tipo, en
trazo semitonal descendente y ascendente, junto con cuatro elementos
X 'y dos elementos X' .

c) Cadencia (22 -23): Formada por acordes del segundo tipo. Aparece
ademas un elemento x', dos elementos x” , finalizando con el acorde
conclusivo (Acorde - pivote).

CODA (24 - 29)

Se produce un cambio brusco de textura. Unico momento de toda
la pieza donde soOlo existe la textura wrisonal Aparece en figuracion
breve de semicorcheas y a cuatro octavas una Ultima variacion del
Jema de la Eswrela y de /a Cruz, que se corresponde con el
elemento cadencial de la segunda Mirada (divisiones 16-17 y 40 -41):

Ejemplo 7. 15.-
4 2 7 3 4 3 2
0 P— I 1 —] p—
E— Y S——

que se repite cinco veces (numero primo), desde la dinamica de
pianissimo hasta fortissimo, modificando el final de la quinta repeticién
para permitir cierta /nercia  hacia el acorde final: el acorde
conclusivo o acorde - pivote agqui ademds con resonancia Inferior,
representada por dos acordes en la region muy grave de piano.
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CONCLUSIONES

-En esta pieza se desarrolla el 7ema de /a Estvella y de /a
Cruz, de la misma forma que en la Mirada Il (creando por tanto
correspondencias entre las dos Miradas), es decir, por /nterversion libre
de notfas, al no establecer ejes de simetria en la permutacion de
los sonidos. Ademas esta séptima Mirada aporta la aumentacion de
valores al desarrollo comun de las dos Miradas.

-La armonia posee en la pieza funciones estructurales. Messiaen
utiliza tres tipos de formaciones acoérdicas:

a) Acordes - mixtura
b) Acordes de formacion libre
c) Acordes - pivote

cada wuna de ellas con una funcibn diferente a lo largo de la
Mirada.

-La textura de la pieza la integran dos elementos:

1.- La melodia, formada por el desarrollo ya indicado del Tema
de la Estrella y de la Cruz.

2.- Los acordes, normalmente densos, que mas que acompadar a la
propia melodia constituyen el elemento contrastante. Se enfatiza la
melodia por el contraste aportado por los acordes

- Otra  caracteristica de la pieza es el movimiento cromatico
ascendente o descendente, que propician los acordes mixtura. Basta
recordar la simbologia que rodea a la escala cromatica en nuestra
tradicion musical occidental (sobre todo en el Barroco), para establecer
posiblemente, relaciones con esta retorica. £/ dolor, la ausencia, la
pérdiada etc... afectos adscritos a esta escala croméatica en el Barroco,
quizds puedan estar presentes en Messiaen al componer esta Mirada
de /la Cruz.

- Existe ademéas una cierta sugerencia tona/ en la Mirada VII (a
la tonalidad de la bemol menor), al utlizar el acorde pivote (que es
posible analizar o considerar, como el acorde de tonica de la bemol
menor con sexta afadida), como elemento articular para los finales
de seccion y para la conclusion de toda la pieza.

- Finalmente afadir que el camblio de ftexiura posee en la pieza

sentido estructural (como se observa en el cambio que realiza para
formar la propia Coda: 24 -29)
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REGARD Vil : REGARD DES HAUTEURS

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccién Parte Divisiones
A 1 1
2 2-8 1-8
B 9-55
A 1 56
2 57 -61 56 - 61
Coda 62 - 64
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VIll.- REGARD DES HAUTEURS

Mirada basada en el género de melodia #po-pdjaro. Este tipo de
melodia se constituye aqui en  princpio constructivo. Es la  Unica
pieza de todo el ciclo, basada casi exclusivamente en la melodia
tipo- pajaro.

ESTRUCTURA

Consta de tres secciones y Coda:

A - B - A" - CODA

PRIMERA SECCION: A (1- 8)

En dos partes:

Primera Parte (Division 1)

Aparece un disefio-pedal en figuracion breve (seisillos de fusas) vy
en movimiento muy  rapido:

- En el registro medio-agudo del piano

- Las teclas rnmegras del piano para el pentagrama superior y
las teclas b/ancas para el pentagrama inferior, de donde se deduce
cierta idea de complementariedad inherente en el propio disefio pedal.

- Franja sonora central-aguda, con un éambito de:

Ejemplo 8. 1.-

@J@k)

0|

cubierta por el total cromatico (solamente falta el sonido Sib o
LA# para que esté completo, por tanto se trata de un cluster
desplegado).

Disefio pedal formado sobre dos acordes de séptima, con dos
sonidos afiadidos:
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+Acorde de teclas negras:
Ejemplo 8. 2.-

SOL# - RE# sonidos anadidos

h
\J RS ] .Y
% HUTCY . #Y
BT UCY &' g
\\a\} b O ¢ 9

+ Acorde de teclas blancas:
Ejemplo 8. 3.-

LA - DO sonidos afiadidos

Desplegados en 4 + 2 (a - b) sonidos a distancia de tritono
entre si:

Ejemplo 8. 4.-
a a
b b
(Tritono)
ﬁ - = A T
Py) ~
a b b a

LA#  FA# DO Mib

Con una dinamica en /6, desde pggv hasta f en la mitad,
para finalizar de nuevo en panissimo (ppp)

Segunda Parte (2-8)

Aparecen las melodias f#po-pd/aro en primer lugar (divisiones 2 -
3), un disefio-pedal en el registro agudo y  sobre - agudo, en
aumentacion de valores (Valor aumentado: el tercer valor una semicorchea):
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Ejemplo 8. 5.-

N

— |
S R A

con caracter de melodia ‘#po-pd/aro sobre  un  mordente LAb (a
modo de nota pedal sobre-aguda) en el pentagrama superior, y con
intencion de movimiento contrario entre los dos pentagramas.

Mediante cita textual del autor (e/ ruisefior) aparece en figuracion
breve una melodia #po-pd/aro en el registro agudo y sobre - agudo
del piano, y en octavas (caracteristica que se va a repetir en las
melodias f#po-pdaro de esta Mirada), para finalizar esta seccion (en
la division 8) con cuatro acordes en dinamica de /forfe a modo de
cadencia.

SEGUNDA SECCION: B (9 - 55)

Contrasta con la primera seccibn por su caracter contrapuntistico.
Cada pentagrama desarrolla disefios melddicos con independencia ritmica
y melddica, utilizando el procedimiento de la /nferversion de notas:
se varia el orden de unas notas Dbasicas, incorporando ademas
nuevos sonidos hasta completar el contrapunto del disefio y variando
a su vez el ritmo con cada nueva aparicion. Veamos estos disefios:

+ Disefio _melddico X :

Formado por los sonidos:

RE - LAb - MIb - SOL - DO# - Slb
1 2 3 4 5 6

mediante la  /terversion de estos seis sonidos encontramos la
primera aparicion de este elemento en las divisiones 10 y 11:

Ejemplo 8. 6.-
A e . P —_—
\J I U h Y 4 | 1 I
— N "t Dpe |+ v ——— N
A\NY J L 1Y | b I | b [A! [
1¢ 1 be 7 ——— Tobe A°
1 2 34 1 5 2 4 6 3 2 1
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La segunda aparicibn de estos sonidos del disefio melddico x
la encontramos en las divisiones 16 - 21 de la siguiente forma:

Ejemplo 8. 7.-
N = b it it —
ECELEsI e STr T risra e I A A PSS
) rEr bees * e Thet®
2 4 2 14 2 14 1 235 4 6321
a al a2

A partir de las notas béasicas del disefio melddico x Messiaen
reelabora elementos que adquieren contornos  propios 'y que son
objeto de desarrollo: a, al, a2 (divisiones 18 - 20)

La tercera aparicion de los sonidos del disefio melédico x se
encuentra en las divisiones 24 -28, en donde aparecen nuevas
variaciones del elemento a como a4 y ab:

Ejemplo 8. 8.-
O ‘ §) A EH' b g /KE}\ L?/Er Lﬁ
y .4 (Y] [ 1L [ [ ‘11' 1T 1] ‘11' P!P
I\@ )i L‘l L bl o X [ } qv | 4 [ I
D) e e o e o
3 5 2 4 2 1 2 4 2 1 4 2 1 4
a4 ab

La cuarta aparicibn de los sonidos del disefio melddico x se
encuentra en las divisiones 34 -37, en donde aparecen nuevas
variaciones del elemento a como a6 y ar:

Ejemplo 8. 9.-
N >/ET >/ET EI; = ‘ EI
A ge ge G ge Y
O 1 l 7" N—1 e
Je o be o be o o be
2 1 4 2 1 4 2 1 4 2 1 2 4
ab ab a6 a7
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La quinta aparicibon de los sonidos del disefio melédico x la
encontramos en las divisiones 42-45, asi:

Ejemplo 8. 10.-

23214 132 132123 24152 3632 1321

La sexta aparicion y dltima de los sonidos del disefio melddico
x la encontramos en las divisiones 48-55, y constituye desarrollo
de la segunda aparicion, con nuevas variaciones del elemento a
aqui como a8, a9, all, all asi:

Ejemplo 8. 11.-
a5 ab
2 4 2 1 4 2 1 4
f N . h . b
\J M \) | | he | o |
N Cld Cld
G e e te oy ] ]
e be o be o
0 b h: J b Iﬂlj‘h‘Eﬂi&hﬂ Eh.l > /!\hlﬁi
” L | L | q Vi L ¥ L 117
(® ! 4 } be 4
Jhed o rrEr = be
2 1 4 2 14 21 4 2 1 2 4
a8 a9 alo all

Al mismo tiempo aparecen los sonidos del disefio melédico vy :
Ml - SI - DO#
1 2 3

La primera aparicion de los sonidos del disefio melodico y la
encontramos en las divisiones 11 - 12, con una variacion  del
elemento b como bl asi:
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Ejemplo 8. 12.-

i\\Eui "W 1 I I : Lo I'\ ; I :
J _ i - A—
1 2 3 1 1 2 3 1
b bl

La segunda aparicion de los sonidos del disefio melddico y la
encontramos en las divisiones 14 - 15, con una nueva variacion
del elemento b como b2, asi:

Ejemplo 8. 13.-

0 [ i ———
V4 P ) Py [ @°
O+ — - —
e — 4
1 2 1 3 1
b2

La tercera aparicion de los sonidos del disefio meldédico y la
encontramos en las divisiones 22-23, con una nueva variacion del
elemento b como b3:

Ejemplo 8. 14.-

b3

La cuarta aparicibn de los sonidos del disefio melddico y la
encontramos en las divisiones 29- 32, con tres nuevas variaciones
del elemento b, como b4, b5 'y b6 interpolando a la vez
sonidos del elemento a:
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Ejemplo 8. 15.-

b4 de a b5

21 21 1232123

N

4 + I

~—e——+ ——— 1 —4e 1

A\S V| ] I I I b P & P

o T ho—o—¢ o
1 2 1 2 1
b5 b6

La quinta aparicion de los sonidos del disefio melédico y la
encontramos en la divisibon 40, con una nueva variacion del
elemento b como b7, asi:

Ejemplo 8. 16.-

Exs
o

il
| 18

G S
XX

b7

La sexta y ultima aparicion de los sonidos del disefio melddico
y la encontramos en la divisibn 46, con una nueva variacion del
elemento b como b8 con mezcla o interpolacion de sonidos del
elemento a, asi:

Ejemplo 8. 17.-
0 \ Tt X e # Lf ud be— L’\'
G te o T e PtZe T e Che .
\;j\} Iq [ [ [ [ [

De a
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y una cita del elemento b2, en las divisiones 47 -48:

Ejemplo 8. 18.-
A I —
p e o o T
O = - i —J
J 1 — 7
1 2 1 3 2

Existe un diseflo meldédico z cuyo contorno enfatiza el intervalo
de quinta justa  Mib- Sib, 'y donde éste Ultimo sonido  Sib
adquiere categoria de nota pedal.

En primer lugar lo encontramos en una primera frase, en las
divisiones 9 -13, con desarrollo por requccion del intervalo, se
dibuja la quinta justa sobre el pedal de Sib:

Ejemplo 8. 19.-

Con una variacibn de la frase anterior, en las divisiones 14 -21:

Ejemplo 8. 20.-

pree e idE bmesaidy N e e st E Hu th
g.) 1 | [ [ [ |i i \i } i [ [ |4 7]
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Y ampliando el intervalo Mib - Sib, en las divisiones 22 -25:

Ejemplo 8. 21.-
tr tr tr
be 1® Lo b b b be
g% \'l I } I } I I 17
Slb - MIb Slb - Ml Sib - DO
Siempre modificando este elemento, y siempre con la

enfatizacion  del sonido Sib (que actta como nota pedal), aparecen
distintas variaciones del mismo: desde la divisibn 29 hasta la
division 30; desde la divisibn 31 hasta la division 40; desde la
division 41 a la divisibn 47; y desde la divisibn 48  hasta Ila
division 55.

TERCERA SECCION: A~ (56 - 61)

En dos partes:

Primera Parte (Division 56)

Reaparece de nuevo el disefio-pedal en figuracidon de seisillos de fusas.

Segunda Parte (57 - 61)

Reaparece de nuevo el disefio-pedal de las divisiones 2 y 3.
A continuacion en textura unisonal, contrastante con la segunda seccion,
aparecen las melodias #po - pdjaro (desarrollo de las divisiones 5 -
7 de la primera seccion), en octavas, con las -caracteristicas propias
de  estas melodias : caracter de improvisacion, desarrollo  por
/nterversion de notas, figuraciones rapidas e irregulares. Todo ello en
dindmica de forte (e/ mirlo y todos /Jlos pdjaros segun se indica en
la partitura).

CODA (62 - 64)

Finaliza esta Mijracda con un disefio - pedal de 10 fusas en el
pentagrama superior, que se repite 6 veces, en el registro sobre-agudo
del piano:
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Ejemplo 8. 22.-

v
A

P u
[rre

A
[

9# ’ he
©

V)
D) e ——

(10 sonidos diferentes)

acompafiado de una escala ascendente de quintas justas, que
desde la nota DO, recorre el total cromatico siguiendo el ciclo de
quintas:

DO - SOL - RE - LA - Ml - SI - FA# - DO# - LAb - MIb - SIb - FA

Finalizando con los cuatro acordes a modo de cadencia, que
utiizo ya el compositor para concluir la primera seccion en la
division 8 'y un acorde en el extremo grave del piano, en
dinamica de pv 'y muy breve, cuya morfologia obedece a Ia
combinacion de Intervalos, acorde por cuartas con sonido afiadido:

Ejemplo 8. 23.-

I
X o)

’ho be

N

4A - 4J (LA - MIb Mib - LAb, sonido afadido: Slb)

CONCLUSIONES

- Constituye la Unica pieza del ciclo /spirada en su  totalidad
en el género de melodia #po -pdaro, lo que provoca un caracter
general de /mprovisacion.

-El desarrollo de estas melodias se realiza por /nterversion de
notas de forma libre, es decir, sin establecer ejes de simetria en
la  permutacion, aunque Mesiaen formara diversos disefios que
poseen una cierta semeanza tematica, fundada en la utilizacion de
determinados intervalos caracteristicos.
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-De nuevo el

Primera seccion:
Segunda seccion:

Tercera seccion:
Coda:

po de textura determina la estructura de la pieza:

Disefio - pedal y Melodias tipo - pajaro octavadas
Desarrollo por interversion de notas de melodias tipo-
pajaro en textura polifonica a dos voces.

Se rexpone la textura de la primera seccion
Disefio - pedal acompafiado por un rasgo ascendente
formado por el ciclo de quintas
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REGARD IX : REGARD DU TEPMS

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones
Al al 1-2
b1l 2-6 1-6
A2 a2 7-8
b2 9-11 7-11
A3 a3 12 -13
b3 14 - 18 12 - 18
A4 a4 19 - 22
b4 22-32 19-32
A5 ab 33-38
b5 38-42 33-42
Coda 43 - 44
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IX.- REGARD DU TEMPS

ESTRUCTURA

La obra consta de cinco secciones cada una de ellas integradas
por dos partes: a y b

1 Seccidn 2 Seccion 3 Seccion 4 Seccion 5 Seccion
(1-6) (7-11) (12 - 18) (29 - 32) (33-42) (43 - 44)
Al A2 A3 A4 A5 CODA

al - bl a2 - b2 a3 - b3 a4 - b4 ab - b5

Existen una serie de caracteristicas que definen y diferencian cada
una de las partes a y b:

a) En a:

- Textura ;: Caracter homofonico

- Construccion de acordes: intervalica variada
- Ambito melddico reducido

- Variacion ritmica

- Dinamica: mf

b)En b:

- Textura: Caracter polifonico: Elaboracion de un Canon

- Construccion de acordes: ordenacion intervalica interna
- Gran ambito melddico: Gran sonoridad resultante

- Dindmica prevaleciente: go

Cada parte a va a reaparecer modificada y alargada a lo largo
de la pieza. En la morfologia de los acordes de las distintas
secciones a, predominan los intervalos de cuarta y de quinta.
Analizando las sucesivas secciones a obtenemos:

PRIMERA SECCION: Al (1-6)

Primera Parte: al (1-2)

Formada por dos elementos:
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+ Primer elemento: vy

Ejemplo 9. 1.-
1 2 1 2
— P =
N S * S, S 7
= : 1

Formado por dos acordes(l, 2). Permanece inalterable el acorde 1
mientras que varia el acorde 2: En primer lugar aparece como
valor afadido (semicorchea) y después en valor de negra.

+ Sequndo _elemento: z

Ejemplo 9. 2.-

que posee seis acordes diferentes.

SEGUNDA SECCION: A2 (7 - 11)

Primera Parte : a2 (7 - 8)

Reexpone la seccion a, pero modificada  ritmicamente:  Mantiene
inalterable el elemento y, modificando el elemento z, eliminando Ilos
acordes 6 y 7 y aumentando el acorde 8 al doble de su valor:

Ejemplo 9. 3.-
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TERCERA SECCION: A3 (12 - 18)

Primera Parte : a3 (12 - 13)

Con  carécter reexpositivo,  elimina el elemento y , aparecen
elaboraciones del elemento z: Cita sOlo los acordes 7 y 8, junto
a un nuevo acorde 9:

1.-El elemento w:

Ejemplo 9. 4.-

que aparecerd elaborado ritmicamente como elemento w’ :

Ejemplo 9. 5.-

Y una segunda elaboraciéon del elemento w como elemento w ™

Ejemplo 9. 6.-

j,
.
QL

El acorde 9 permanece inalterable ritmicamente, siempre en valor
de corchea, y disminuyen y aumentan los valores de los acordes
7 y 8 con cada nueva reaparicion. Asi:

Acorde 7: Corchea disminuye a semicorchea y aumenta a negra
Acorde 8: Corchea disminuye a semicorchea, aumenta a corchea con
puntillo y a blanca.
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Veamos todo este fragmento:

Ejemplo 9. 7.-
w w’ w w
9 7 8 8 9 7 8 9 7 8 9 7 8 8
l‘? ‘” - I )]
%ﬂr._ o
e T e

CUARTA SECCION: A4 (19 - 32)

Primera Parte: a4 (19 - 22)

Reexpositiva. Repite las secciones al y a2 (en este orden) de forma
exacta.

QUINTA SECCION: A5 (33 - 42)

Primera Parte : a5 (33 - 38)

La mas extensa. Repite al, a2 y a3 (por este orden) de forma
literal o0 exacta (Cada una con sus propias caracteristicas)

CODA (43 -44)

-Formada por el elemento w ™ alargado (segunda elaboracion del
elemento w de la seccion a3)

-Acabando con un acorde pantona/ (que contiene las doce notas

cromaticas):

Ejemplo 9. 8.- Qpa
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CANON (Partes de bl a bb)

1.-Se establece un canon ritmico a tres niveles o planos sonoros
diferentes.

2.- El Antecedente (siempre en el plano superior) esta formado por
una ceélula ritmica, (elemento x en el analisis) que constituye el
gérmen del canon. Se trata de un ritmo hindd, el tdla n° 58:
Dhenki  (negra, corchea, negra), que ya se encuentra entre los ritmos
griegos con el nombre de c¢rérico (blanca - negra - blanca). Por tanto se
trata de wun s#mo no retrogradable

Ejemplo 9. 9.-

QL
j,
QL

3.-Este elemento x lo variara en cada una de sus presentaciones:
En bl (divisiones 2-6)

Ejemplo 9. 10.-

QL
|
Qll

En b2 (divisiones 9 - 11): Disminucién en 1/4 parte del valor:

Ejemplo 9. 11.-

r

En b3 (divisiones 14 - 18): Aumentacion en 1/4 parte del valor:

Ejemplo 9. 12.-

r

QL
L HE
j,
o

QL
.13'
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En b4 (divisiones 22-32). Aparecen los tres elementos anteriores:
b1, b2, b3:

Ejemplo 9. 13.-

r
Ll
Q
Ll
N
Q[
|

Q-
,
Q-
.
[,

En b5 (divisiones 38 - 42): Reexposicion de bl:

Ejemplo 9. 14.-

QL
j,
QL

4.- Aparece como elemento inalterable el elemento x, es decir, la
disminucion de los valores de x en 3/4 partes:

Ejemplo 9. 15.-
5’
— N NN
e —
elemento X~ , elemento inalterable, que aparece siempre como

segundo  miembro del Antecedente 'y como segundo miembro del
primer y segundo Consecuentes, pero en cada caso con modificaciones:

a) En el primer Antecedente (bl: divisiones 2-6). Aparece X con
valor afadido (corchea con puntillo):

Ejemplo 9. 16.-
<
+
— — — ——
" — . -

+ Valor afadido
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b) En el primer Consecuente (bl: divisiones 2-6): En el pentagrama

central, aparece x ~ con valor afiadido (puntillo):

Ejemplo 9. 17.-
W
+
— — E——
D — o

c) En el segundo Consecuente (bl: divisiones 2-6): En el pentagrama
inferior aparece x~ con disminucion de valores: Soélo en su tercera

nota (disminuida a la mitad de valor):

Ejemplo 9. 18.-

5.-La particular distribucion intervalica  interna de los acordes

el Canon, confiere a dos intervalos poder unificador, predominante,

constructivo 'y estructural. Nos referimos a los intervalos de:

*Cuarta Aumentada, 0 su inversion en Quinta Disminuida
*Cuarta Justa, 0 su inversion en Quinta Justa.

Al colocarlos de forma alternada:

Ejemplo 9. 19.-
9 53 f #o(b') — | f . f
Y] l,g
4 A 9m 2m 7M
5J
Se obtienen:
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- Primer Pentagrama

+ Contornos intervalicos externos del acorde: 9 menor
+ Distribucién intervalica interna: 5 Justa + 4 Aumentada

- Sequndo Pentagrama

+ Contorno intervalico externo del acorde: 7 Mayor
(Inversion del intervalo de 9 menor= 2 menor)
+ Distribucion intervalica interna: 4 Justa + 5 Disminuida
(Inversion de los intervalos del primer sistema).

- Tercer Pentagrama

+ Contorno intervalico externo del acorde: 5 Disminuida

+ Distribucion intervalica interna: So6lo 5 Disminuida. Aunque siguiendo
el  princppio  constructivo  empleado  por Messiaen  en la
elaboracion de estos acordes, deberia afadir una 5 Justa
inferior (que prefiere suprimir)

Veamos todo ello:

Ejemplo 9. 20.-
Pentagrama 1 Pentagrama 2 Pentagrama 3
A to M
. o H . 9:f o H
(&) o H O H o H
o q#% 1
4A - 5J
Se invierten en: 4J-5D
Se invierten en: 4A -5D
Ejemplo 9. 21.-
Pentagrama 2 desde Slb Pentagrama 3 desde Mib
p o o 7
(&) b i Fo H

adeo

x| (P

Por tanto Messiaen ordena verticalmente (del agudo al grave) y de
forma alternada, intervalos justos e intervalos aumentados (o0 disminuidos
como inversion)
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6.-Los tres planos sonoros sobre los que se establece el canon,
forman lo que podriamos denominar Polifonia de acordes, en tres
regiones  timbricas del piano: sobre-aguda, media y muy grave,
obteniendo una  gran sonoridad (amplio espectro sonoro), caracteristica
habitual de la escritura pianistica de Messiaen, en esta obra.

7.-El Antecedente y el primer y segundo Consecuentes en los cinco

reexposiciones  son:

PRIMERA EXPOSICION: bl (2-6)
(x~ con las modificaciones ritmicas ya comentadas)

Antecedente 1 :

Ejemplo 9. 22.-
X X
i i i Noh N
[2) T [2) [ [ J o -
Primer Consecuente :
Ejemplo 9. 23.-
X X
| i i N N
z s z D ——
Segundo Consecuente :
Ejemplo 9. 24.-
X X’
s
7] @ o @ @ @
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SEGUNDA EXPOSICION :

b2

(x = disminuido 1/4 del valor y x~ repite las mismas
que en bl)
Antecedente 2
Ejemplo 9. 25.-
X X’
| N i N N N N
 ———  —— o=
Primer Consecuente :
Ejemplo 9. 26.-
X X’
i N i N N N
 —— o ——
Segundo Consecuente :
Ejemplo 9. 27.-
X X’
NNy
y I o - @ r r ]
TERCERA EXPOSICION : b3
(x = aumentado 1/4 del valor y x~ repite las mismas
que en bl)
Antecedente 3
Ejemplo 9. 28.-
X X’
| N i N i N N N N N
D — — Y o o e —
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Primer Consecuente :

Ejemplo 9. 29.-
X X
| IN | A | A A A IN
[ A [ A) [ A A A )
| |/ | )] | |/ |/ [y |/
(7] [ ] [ ] (7] [ ] [ ] [ SO
Segundo Consecuente :
Ejemplo 9. 30.-
X X
| IN | A | A A A
1 B 1 N 1 B —N—N
7] @ @ @ 7] @ [ ] [ ]

CUARTA EXPOSICION: b4 = (bl + b2 + b3)
(x~ se mantiene inalterable en bl y en b2 y modificado en
en las mismas modificaciones anteriormente comentadas)

Antecedente 4

Ejemplo 9. 31.-

X X’ X X
| | | N A A | A | A A
| | | N N Y | Y | N7
a [ ] a [ [ [ ] i i . & i t

b1l b2
X X’

| A\ | A | A A A A A

| N | N | B B N H Y

a [ ] [ ] [ ] a [ ] [ ] @ i [

b3
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Primer Consecuente :

Ejemplo 9. 32.-

A
A

IA)

b2

bl

IN
1y
7

IN
A

b3

Segundo Consecuente :

Ejemplo 9. 33.-

)

[N
IR
7

b2

bl

IN
1y
]

N
1y
i

b3
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QUINTA EXPOSICION : b5 (38 - 42)

Ultima exposicion. Reexposicion de bl

8.- Ademas del Canon ritmico que se establece entre los tres
sistemas o0 planos sonoros, existe un canon melédico riguroso, entre
la voz superior y la voz central, pero por movimiento contrario
(0 de espejo):

Ejemplo 9. 34.-
X
© : 1 1
D)
2M 2M
(Antecedente)
Ejemplo 9. 35.-
) .
G b e P
\O\J i } }
2M 2M

(Primer Consecuente)

Movimiento contrario que se establece en cada una de |las
voces de los acordes (tres lineas en cada acorde, utilizando en todas
las lineas melddicas, el intervalo de segunda mayor):

Ejemplo 9. 36.-
n .t e
(Antecedente)
Ejemplo 9. 37.-
[a) | .
\i!\u‘ k 41 j Elhg
Py Ihv e 4

(Primer Consecuente)
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Veamos este Canon melodico:

PRIMERA SECCION: bl (2-6)

- El  Antecedente estd formado por los elementos x y x~ (X
disminuido a la cuarta parte) con valor afadido: Corchea con puntillo:

Ejemplo 9. 38.-
X X
L W
y .4 \ ial i V) a2} 5 0
66— vy
o

-El primer Consecuente estd formado por los elementos x vy
X, aqui con valor afadido (puntillo):

Ejemplo 9. 39.-

-El segundo Consecuente estd formado por los elementos x vy
X~ aqui disminuyendo a la mitad de su valor para la dltima nota:

Ejemplo 9. 40.-
X X
—©): 127) | F D 7 v}
= | =
\

SEGUNDA SECCION : b2 (9 - 11)

Repite el canon a distancia de corchea, pero disminuye la célula-
gérmen X en cada uno de sus valores, en wuna cuarta parte,
manteniendo los elementos x°~ con su modificacion en cada caso
(Antecedente y dos consecuentes).
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-Asi el Antecedente:

Ejemplo 9. 41.-

- El primer Consecuente:

Ejemplo 9. 42.-
X

- El segundo Consecuente:

Ejemplo 9. 43.-

TERCERA SECCION: b3 (14 -18)

Repite el canon a distancia de corchea, pero aumentando la célula-
gérmen X en cada uno de sus valores en una cuarta parte,
manteniendo los elementos x°~ con su modificacion, en cada caso
(Antecedente y dos Consecuentes).

- Asi el Antecedente:

Ejemplo 9. 44.-

X X’
—_—— — —
i .
1] V) 17 1Y 1/ W) Y Y
6 v r—F——
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- El primer Consecuente:

Ejemplo 9. 45.-

- El segundo Consecuente:

Ejemplo 9. 46.-

CUARTA SECCION : b4 (22 - 32)

A modo de reexposicion de las  tres exposiciones  anteriores
aparecera el elemento x, el elemento x por disminucion de valores
(en 1/4 parte: elemento x ) y el elemento x por aumentacion de
valores (en 1/4 parte). Como elemento inalterable, el x~ (disminucién
del elemento x en 3/4 partes) aparecera dos veces, y el x’
modificado (Antecedente, el primer y segundo Consecuentes, cada cual
con su propia modificacion de x )

- Asi el Antecedente:

Ejemplo 9. 47.-

bl b2

[
[ fanY [ | [ |4 174 1/ [ "4 [
\\a\l [ |4 r [ |4
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b3

X X (+)
—_
Tl — —
i ) .
y .4 | \/\ LAl W 17 Y Wi A [1IRY I
rN | |4 | |74 | 1] | 4 |74 1] 1]
\\Q\J ’ 4 | |4 4 |4 | 4

(+) = Variacion de x~ correspondiente al Antecedente

- El primer Consecuente:

Ejemplo 9. 48.-

bl b2

b3
X X (+)
o) . .
#i?ﬁ—ﬂ—h—?—ﬁf:ﬁ:ﬁhﬁjﬁ':
A\NVJ | ) | | /] | 1”74 \) | 4] "4
\ 14 \ 14 * ! 4 4 f

(+) = Variacion de x~ correspondiente al primer Consecuente
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- El segundo Consecuente:
Ejemplo 9. 49.-

bl b2

N
N

i [ L/ |4 [ Y
b3
X X

— | 2 | D o
} v : : r v a2

El esquema de esta cuarta seccibn queda asi
b1 + b2 + b3

Sin la modif. de x~ Sin la modif. de x~ Con la modif. de x~

QUINTA SECCION: b5 (38 - 42)

Reexposicidn exacta de la seccion bl

CODA (43 - 44)
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CONCLUSIONES

1.- Esta pieza se organiza y elabora desde el confraste que
aportan los dos  /materiales  muy disimiles de que consta. Veamos
las caracteristicas de cada uno de ellos.

Material _a Material b

- Textura: Homofbnica Contrapuntistica

- Ritmo: Variado Canon ritmico

- Armonia: Acordes de construccién Acordes como combinacion

libre e intervdlica variada. de intervalos. Ordenacion
intervalica interna.

- Ambito melddico: Central Gran ambito melddico.
Utilizacion simultanea de
todos los registros.

- Dindmica: Predomina el rmezzoforte Predomina el pranissimo

2.-Se  utiliza el tala Dhenki (negra-corchea-negra) en la elaboracion

del Antecedente del Canon, tala que
del mismo, y a Ila cual, Messiaen
la aumentacion y  disminucion de valores.

3.-El momento de méaxima  densidad
final de la pieza, con el acorde parntonal
para concluir.  Messiaen utiliza aqui la
sentido conclusivo 'y estructural.
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REGARD X: REGARD DE L ESPRIT DE JOIE

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones

A 1-32
B 1 33-35

2 36 - 38

3 39-40 33-40
C Transicion 41 - 59
D 1 60 - 83

2 84 - 107

3 108 - 131 60 - 131
B

1 132 -143

2 144 - 174

3 175-184 132-184
A’ 185 - 216
Coda 217 - 231
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X.- REGARD DE L ESPRIT DE JOIE

ESTRUCTURA

En seis secciones y Coda:

A - B - C- D - B - A" - CODA

Aunque es posible considerar, y asi lo haremos, una estructura
en forma de arco, en donde la seccion central C comprenderia
la seccion C (a modo de transicién) junto  con la seccion D
y  cuyo esquema formal seria el siguiente:

A - B - C - B - A" - CODA

PRIMERA SECCION: A (1- 32)

Aparece un fema con caracter e influencia gregorianizante (7ema
de danza oriental en Canto L/ano, segun se indica en la partitura),
con las siguientes caracteristicas:

- En el registro grave del piano.

Con textura wnisona/ (en octavas entre ambos pentagramas)
Siempre en dinamica de /orte

Sobre la /terversion de 7 notas basicas:

Ejemplo 10. 1.-

N
w
I
o
o
~

1

E
®

N
5
6]

N
e

_8—

0|

gque  aparecen  siempre adscritas a una  altura concreta vy
predeterminada, excepto el numero 4 (sonido FA#) que aparece
también a la octava superior.

-La nota DO natural constituye polo o centro de atraccion en
el disefio. Nota sobre la que se insiste (aplicacion del concepto
de nota dominante o repercusio del Canto Llano).

-Aparecen grupos de semicorcheas en namero  desigual pero
que siguen el principio ritmico de los rnumeros primos .

192



17 semicorcheas.........cccccovveveennenn.. Division 1

13 semicorcheas.........cccoeevvvveevnnnnnnn Division 7
13 semicorcheas.........cccoevvvvvevvnnnnnnn Division 8
11 semicorcheas.........ccooevvvevevvnnennnn. Division 12

7 SEMICOICNEAS.......vveveveeiiieeiis Division 20

5 semicorcheas.........cccoeevvvevvivnnnnn. Division 22
13 semicorcheas.......c.cccoeevvvrevvnnnnnn. Division 24
13 semicorcheas.......c.cccoevvvvvevvnnnnnn. Division 26
39 semicorcheas........coeevveveennnnn. Division 28

Cada grupo de semicorcheas viene articulado, separado por un
acorde formado por dos octavas aumentadas: FA - FA# y DO
-DO#, a modo de <cadencia de cada grupo, a la vez que
constituye el elemento que  evidencia la  asimetria de los
diversos  grupos de  semicorcheas regidos por el ndmero primo.
Este acorde es el siguiente:

Ejemplo 10. 2.-

T
) t*

a I

I

—

—t e

=2 e

~ ——— Y

Este acorde contrasta con el tema (con el motu perpetuo
representado por las semicorcheas del tema en canto llano) por su
registro, dinamica y articulacion. Se repite 16 veces.

SEGUNDA SECCION: B (33 - 40)

Basada en el 7ema de Alegria:

Ejemplo 10. 3.-
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Esta seccion se estructura en tres partes:

Primera Parte (33-35)

En la divisibn 33 aparece un disefio formado en el pentagrama
superior, por 3 tipos de acordes:

- de segunda menor: Acordes a
- de novena menor: Acordes b

- de cuarta aumentada y cuarta justa con sonido afadido:
Acordes ¢

Ejemplo 10. 4.-

que aparecen acompafiados en el pentagrama inferior, en funcién
de las siguientes correspondencias:

- Acordes a sobre un acorde de quinta disminuida: 1

- Acordes b sobre un acorde Perfecto menor: 2

- Acordes c¢ sobre un acorde Perfecto menor en primera
inversion : 3

Ejemplo 10. 5.-

Formando todo ello el disefio y (en adelante para el analisis).

En la division 34 aparece el 7ema de Alegria en el pentagrama
inferior 'y en dinamica de Jfort/ssimo (ff) acompafiado por un rasgo
descendente de fusas:

Ejemplo 10. 6.-

N>
=
L]
===
e
W
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Para finalizar sobre un cluster de 3 notas (FA - SOLb- SOL)
en #émolo, creandose una impresion sonora de politonalidad: MIbM
para el 7ema de Alegria FA# en el rasgo descendente. Y un
seisilo de fusas, donde prevalecen Ilos intervalos de cuarta y quinta:

Ejemplo 10. 7.-

armonicamente 5] 43 4]
melddicamente 4A 5 5D

como resonancia superior del Tema de Alegria.

En la division 35, desde la dindmica de p hasta la de #
en movimiento contrario entre ambos pentagramas, aparece un disefio
de fusas que rellena el SI bemol desde 5 octavas de separacion
hasta el unisono en la nota Sib2, a modo de sonoridad en
/a Dominante  del tono sugerido por la  exposicibn  anterior del
7Tema de /la Alegria (Por tanto, Dominante de MIb mayor en este
caso):

Ejemplo 10. 8.-
Sua-----o--- .
g o
)
A\SYJ |
D) bo
bo
—©):
bo

Segunda Parte (36 - 38)

Repite la primera parte  ampliandola. La division 36 repite el
disefio vy transportado  una quinta disminuida o una cuarta
aumentada ascendente, ampliando a la vez, los acordes a, b, c
con su acompafamiento inferior.

La divisibn 37 repite el Jema de Alegria aqui octavado, una
sexta mayor ascendente. Mantiene el rasgo de fusas en la misma
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transposicion, que genera la sensacibn  politonal (FA# para el rasgo
de fusas y DO mayor para el 7ema de Alegrid), finalizando con
el mismo cster en  emolo (FA - SOLb - SOL) y el seisillo de
fusas, en la misma transposicion (de cuartas y de quintas).

Para finalizar esta segunda parte aparece en la divisibn 38 el
disefio de fusas por movimiento contrario, que aqui rellena la nota
SOL, desde 6 octavas hasta el unisono en SOL 2:

Ejemplo 10. 9.-

ho
A _
\J
s
A\SVJ
a _
ho
o fo
d
ho

Estas notas, Sib anteriormente 'y SOL en este momento, son
los  sonidos con que se inicia el T7ema de Alegria en cada
caso. Constituyen una enfatizacion de la funcion de  Dominante
correspondiente  a cada exposicion  del Tema, utlizando para ello
las  octavaciones Slb - Sib y SOL - SOL , notas, por otra parte,
colocadas en los extremos del propio 7ema de Alegria.

Tercera Parte (39 - 40)

Se repite el disefio vy transportado  una tercera menor
descendente: con lo que aparece formando un acorde de quinta
disminuida, si se tienen en cuenta las transposiciones de sus
sucesivas exposiciones. Veamos cOmo:

Ejemplo 10. 10.-

n . he be Ty
Y o il I #O I 8 f
6 F i : o :
D)
Div. 33 Div. 35 Div. 39 5D
Se repite el disefio y en la division 39  ampliado, pero

manteniendo las correspondencias entre los acordes de los dos
pentagramas ya comentadas.
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Repite el 7ema de Alegria una décima menor descendente,
desde la nota MI, con lo que en esta seccibn el Tema aparece
desde:

Ejemplo 10. 11.-

y, i . 9 to i
6 . i bo | 1 i
o bo o fo

Div. 34 Div. 37 Div. 40

pero aqui en la divisibn 40 el Tema se elabora, ya que
lo fragmenta, presentando dos veces sus cuatro  primeras  notas
(Ml - FA# - LA -SI). La primera de ellas acompafiado por el rasgo
descendente de fusas, en la misma transposicion que anteriormente
(divisiones 34 y 37), y el cluster en émolo, en este caso de las
notas RE-RE#-MI (encuentro por tanto de las (fonalidades de LAM
con FA# del rasgo descendente).

Inmediatamente, presenta a  doble octava estas mismas  cuatro
notas (Ml-FA#-LA-SI), pero aqui armonizadas  por el T7ema de
Acordes concentrado, en las dos primeras notas: Ml - FA#.

Se repiten estas cuatro notas, junto con las dos siguientes del
7ema de Alegria, en la division 40: Ml - FA# - LA - Sl - DO# - RE:

Ejemplo 10. 12.-

TRANSICION : C (41-59)
En ritmo de 5 corcheas (numero primo) aparece un nuevo disefio
en el pentagrama inferior, tratado por ampliacion asimétrica, en 13

transposiciones:

Ejemplo 10. 13.-
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La amplacion asimétrica se desarrolla  en el pentagrama inferior
asi:

-La primera y cuarta notas del disefio ascienden cromaticamente
con cada nueva repeticibn, hasta llegar a la octava superior en
la division 53.

-La segunda y tercera notas del disefio descienden con cada
nueva repeticion, con lo que llegan a la octava inferior en la
division  53.

-La quinta nota del disefio es fija, queda inmovil.

En el pentragrama superior aparece un disefio de tresillos de

semicorcheas:

Ejemplo 10. 14.-

3# :tl :F .

JE

|l
e
E=y

e

!
|

desarrollado por ampliacion asimétrica de la siguiente forma:

-La primera nota de cada tresilo de semicorcheas desciende con
cada repeticion con lo que se llega a la octava inferior en la
division  53.

-La segunda y tercera notas de cada tresilo de semicorcheas
ascienden cromaticamente  con cada nueva repeticibn, con lo que
se llega a la octava superior en la division 53.

-La dltima nota del disefio (SOL) en valor de corchea queda inmovil.

Finaliza esta seccibn con un pedal de la nota Ml (que era nota
inmévil en toda la seccibn y por tanto polo de atraccion).

Repite diez veces la nota Ml en la divisibn 54, acompafada
de acordes en las teclas negras del piano, formados por las
notas SOL# - FA# - RE# - DO# - LA# (melodia que se dibuja en Ila
nota superior de cada acorde de la division 54): Acordes de cuatro
notas a partr de estas notas basicas. Es decir, distintas versiones
del mismo acorde:
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Ejemplo 10. 15.-

..

Y un acorde desplegado MI - FA - SOL - LA, en las (tec/las blancas
del piano que baja secuencialmente con cada nueva repeticion:

Ejemplo 10. 16.-

desde la dindmica de piano (p) hasta la de  fortissimo (17)
presentando en esta Ultima dinamica de nuevo el pedal de Mi
ornamentado (divisiones 55-58), finalizando con la repeticion a triple
octava, en corcheas y en rasgo descendente desde el registro
agudo al grave de la nota Ml (5 corcheas = numero primo), a
modo de cadencia de esta seccion de transicion.

TERCERA SECCION: D (60 - 131)

La mas extensa. Se divide en tres partes.

Primera Parte (60- 83)

Basada sobre wun ‘fema que aparece en el pentagrama inferior
comme un air de chasse, comme des cors segun se indica en
la partitura. EI fema  esta constituido por una frase que  posee
dos miembros. EI primer miembro de la frase es el siguiente:

Ejemplo 10. 17.-

/4
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El segundo miembro de la frase es el siguiente:

KR

e

Ejemplo 10. 18.-

Esta primera parte esta formada por tres presentaciones del rema
en tres frases:

+ Primera _frase (60 - 65)

El ftema aparece siempre en el pentagrama inferior y en el
pentagrama superior se acompafia por acordes desplegados en el
registro sobre-agudo del piano (divisiones 60-62), que recuerdan la
tonalidad de LA Mayor - menor (DO#-DO. Constituye indicio en este
sentido, la aparicibn de una armadura de tres sostenidos al inicio
de esta seccion). Se trata en realidad del Modo 72 Veamos este
acompafiamiento:

Ejemplo 10. 19.-
LS
e ®
& e
PY) —
DO DO#
Finaliza la  primera frase con tres acordes en  semicorcheas

(division 63) a modo de cadencia, en el registro central del
piano, sobre un disefilo meldédico de tres notas descendentes de
grado, escritas en el modo 7°%:

Ml - RE - DO# en el pentagrama superior
RE - DO# - SI en el pentagrama inferior
Y dos divisiones (64-65) a modo de resonancia superior de la
cadencia y de la frase, en el modo 73:
En el pentagrama superior, con el siguiente acorde desplegado:

%

A\SY
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En el pentagrama inferior, con el arpegio del acorde siguiente:

%
W\
Y

Ejemplo 10. 21.-

+ Seqgunda _frase (66 - 71).

Repite una variacion del +fema en el modo 73 (divisiones 66
-68) en el pentagrama inferior, acompafiado en el pentagrama superior
por el siguiente acorde desplegado:

Ejemplo 10. 22.-

%

A\SVJ

Finalizando esta frase con la cadencia de tres acordes en
valor de semicorchea (division 69) en el modo 72, y dos divisiones
(70-71) de resonancia superior:

En el pentagrama  superior con el siguiente acorde desplegado
(en el Modo 7?):

Ejemplo 10. 23.-

Ew ig

ANV}

ya escuchado en la primera frase.

En el pentagrama inferior con el arpegio del siguiente acorde
(en el Modo 72):

Ejemplo 10. 24.-

Eﬁ bo
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+ Tercera frase (72 -83)

Repite una nueva variacion del fema, en el pentagrama inferior
en los modos 7%, 72 y 7% acompafiado por diferentes acordes

desplegados:

Ejemplo 10. 25.-
TN B o ig e t 8
= 8 toB 8 o fo
A\NY ) o Il O Il [T O [T
D)
div. 72 div. 73 div. 74 - 78 div. 75 div. 77 - 79 - 80

div. 82 - 83
alguno de ellos ya empleado en las dos primeras frases.
Y en el pentagrama inferior reaparece el arpegio del acorde:
Ejemplo 10. 26.-

Eﬂ bo

A\SY)

como resonarcia del rema en las divisiones 70-71; en las
divisiones 77-78 y en las divisiones 82 -83.

En las divisiones 79-80, y en el pentagrama inferior, vuelve a
aparecer (ya aparecia en las divisiones 64 -65) el siguiente acorde

desplegado:

Ejemplo 10. 27.-

%

A\SV )

Segunda Parte (84 - 107)

Repite en el modo 73 Ila primera parte variada en lo siguiente:

1.-La armadura cambia a 5 bemoles.
2.-El ftema pasa al pentagrama superior variado en sus alturas.

Veamos el primer miembro de la frase que constituye el frema:
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Ejemplo 10. 28.-

Veamos el segundo miembro de la frase que constituye el tema:

Ejemplo 10. 29.-

3.- EI acompafiamiento escrito en el Modo 73 varia, pues esta
formado por acordes desplegados cuya morfologia obedece a la
combinacion de intervalos (cuartas y quintas preferentemente).

Ejemplo 10. 30.-

stacc.

o). ' b e

i{;@g?; i jﬂ;E}y i
4

/S

8vb ——————————————————————————

4.- Aparece el disefio de tres acordes en el Modo7', a
modo de cadencia de la primera frase (division 87), acompafiado por
acordes en ambos pentagramas como resonarncia, escritos en el
segundo Modo como  acordes - secuencia, en rasgo descendente
desde la dinamica de pano (p) hasta la de fortissimo (f7) y desde
el registro sobre-agudo al grave del instrumento. (Cambia por tanto
los acordes a modo de resonancia).

Se repite el ferma en dos frases mas, con las caracteristicas
indicadas: segunda frase en las divisiones 90-95 (desde RE); y Ila
tercera frase en las divisiones 96-107 (desde Ml octava aguda
a su primera presentacion en esta parte), variando la  morfologia
de los acordes que lo constituyen.

203



Tercera Parte (108 -131)

Cambia la armadura a un bemol. En tres frases:

+ Primera frase (108 -113)

Se repite el tema en los dos pentagramas, realizando el pentagrama
superior una modificacion ritmica del pentagrama inferior, complementandose.
Se trata de una imitacibn  sincopada, donde el Consecuente
(pentagrama  superior) imita al Antecedente  (pentagrama inferior) a
distancia de semicorchea 'y  variando el ritmo, para permitir el
efecto de motu pempeto  de semicorcheas entre ambos
pentagramas. Escrita en el modo 7%

Ejemplo 10. 31.-

Aparece el elemento de tres semicorcheas descendentes (aqui en
el modo 72: DO - Slb - LA) a modo de cadencia de la primera
frase.

Ejemplo 10. 32.-

Reaparece el disefio de acordes desplegados de la primera parte,
como resonancia superior del tema en la division 109:
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Ejemplo 10. 33.-

(Desde los extremos agudo y grave del piano, en  movimiento
contrario, hasta el registro central), en dindmica ascendente desde p
cresc. ff O ff

Y en las divisiones 112 y 113:

Ejemplo 10. 34.-
8m§( ————————————————————————————————————————————————
5B T, .  =——
G—— e
G =
nf
—
), o SePEEL e
- B e o * °* I —
8vb 77777777777777777777777777777777777777777777777 [

+ Segunda _frase (114 - 119)

Se repite el fZema con las modificaciones comentadas: fragmentado
en el pentagrama  superior como complementacion (canon Sincopaao),
resonancia a partr de los acordes desplegados, en el modo 72
y con la cadencia de tres acordes en semicorcheas y su
resonancia. Escrito en el Modo 7' las divisiones 117 - 119.

+ Tercera frase (120 - 131)

Se repite el fema  modificado, con las particularidades de esta
tercera parte:

- En el pentagrama superior repite el fema modificado ritmicamente,
como complementacion (canon S/incopaao).
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- Resonancia a partir de acordes desplegados en movimiento
contrario entre  ambos  pentagramas.

- En dinamica variable de crescendo.

- Escrita en los modos 7% y 73

CUARTA SECCION: B’ (132-184)

Reexpositiva del 7ema de Alegria. Aparece también el 7ema de Dios.
Se estructura en tres partes:

Primera Parte (132 - 143)

En tres frases:

+ Primera frase (132 -135)

Aparece el T7ema de Alegria, en dinamica de fortissimo a partir
de un acorde que recuerda al acorde sobre Dominante de Messiaen:
Se trata en realidad, de un acorde formado por los cuatro
primeros sonidos del 7ema de Alegria:.

Ejemplo 10. 35.-

-

7

En el pentagrama superior a distancia de quinta aparece el
7Tema de Alegria en acordes (Division 132):

Ejemplo 10. 36.-
F e s
> > >
> > 7 4 bb

E e
O | S >
g Db T I |
o i i - %
o g > > > > >

resultado de la combinacion de intervalos, elaborado melddicamente
en las divisiones 133 y 134:
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Ejemplo 10. 37.-

U~ oooooooooooooooooon
> > - >
el > > >. > > > > > >
. 2 2 e : £ >
o
R | | ‘ | ‘ﬁ(ﬁ
o ? = [ ———
H 1. > >
g Db 1 I | T I |
P [V [ [ [ . [ [ [
N 2 D [ [
S T | .
> > > > - > > > > >

El pentagrama inferior dobla a la octava el 7ema de Alegria
en la division 132 'y se repite de la misma forma en las
divisiones 133 -134, eliminando parte de él en la divisibn 135.

+Segunda frase (135 - 139)

A partir de la division 135 aparece el TJema de Alegria en la
parte  superior de unos acordes resultado del movimiento contrario
de las voces, en secuencia ascendente y descendente, con dos notas
fijas: Mlb-LAb (juego Dominante - Tonica: relacion de quinta). Veamos como.

Pentagrama superior:

Ejemplo 10. 38.-
L N | | . |
o — o T —T 1 —
(@ ! [ [ I} [ ' [
a T T ‘ T T T
Desde RE a DO
Ejemplo 10. 39.-
n |
| | | |
A\NVJ [ [ 1] [ [ [
PY) ! \ ! \ ! \

Desde DOb a LA
Pentagrama inferior:

Ejemplo 10. 40.-

Desde MIb a FA
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Ejemplo 10. 41.-

>
N
c

IS A s
Desde DO a Sib

Ejemplo 10. 42.-

Desde MIb a REDb

En la division 137 cambia la armadura y repite secuencialmente
una tercera menor ascendente el T7ema de Alegria, en primer lugar
con el juego Dominante - 7onica (138-139), aqui sobre las notas fijas
FA# (Dominante: pentagrama superior) y S| (Ténica: pentagrama inferior).
Posteriormente  repite la  misma presentacion del 7ema que realiza

en las divisiones 132-135, pero aqui (Divisiones 140-143) transportado
una tercera menor ascendente.

Segunda Parte (144 -174)

Basada en el 7ema de Dios. En dos periodos:

+ Primer__Periodo (144 - 158)

Se presenta el 7ema de Dios (Divisiones 144-145) en el registro
central - grave del piano, en dindmica de /forte, sobre el acorde de
S| Mayor. Escrito en el Modo 22 con una figuracion de 7
semicorcheas (numero  primo).

Ejemplo 10. 43.-

y una resonancia a modo de escala (fragmento del segundo Modo
en la tercera transposicion: 2%). Veamos cOmo:

208



Ejemplo 10. 44.-

Se repite el T7ema de Dios dos veces mas en Sl Mayor
(en el Modo 23, en las divisiones 146-147 y en las divisiones
148-149 se repite la escala a modo de resonancia, en el modo
2,y se repite el Ultimo acorde del Tema (division 149).

Se repite el 7ema de Dios en LA Mayor (division 150), es
decir un tono mas bajo que al principio (en el Modo 2!, con
el arpegio del Acorde de Ml Mayor (division 151), en el
pentagrama inferior y en el pentagrama superior, en el modo 7°
un disefo de tres acordes por  superposicion de intervalos
(A =6m+4J), que se repiten en la secuencia 3 3 2, asi

Ejemplo 10. 45.-

Aparece posteriormente un  disefio de acordes de tres sonidos
(152-153) en dinamica de fortissimo, en movimiento contrario entre
ambos pentagramas, en el Modo 2® (pentagrama inferior) y en el
Modo 3! (pentagrama superior):

Ejemplo 10. 46.-
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En la division 154  aparece en valor de Jblanca, parte del
segundo acorde del 7ema de Dios tal 'y como aparece en
esta Mirada (DO# - SI#) en la transposicion de LA Mayor, y dos
acordes como combinacion de intervalos, 5J y 4A:

Ejemplo 10. 47.-

a b
8va ,,,,,,,,,,,
te d2
N = g L h b
Y & 4 1
A\SVJ %f }
a I
8va ,,,,,,,,, .
) = be he
\J i 1 |
T —
A\NY L |
PY) \ —

a: Sib-FA-DO (5J)-FA# (4A), sonido afadido SOL
b: DO -SOL - RE (5J) - SOL# (4A), sonido afadido LA

Un disefio pedal donde prevalecen los intervalos de séptima mayor
y que se desplaza secuencialmente MI-Slb (tritono), escrito en el
Modo 73, aparece en el pentagrama superior en las divisiones
155 vy 156, acompafiado en el pentagrama inferior por un
fragmento de Ila escala de tonos enteros (primer Modo), a distancia
de 4A 6 5D:

Ejemplo 10. 48.-

\
[HAJ
-—
[\
-—
Y
ﬁ

>
-
»
wh
===
FT!
L XX

Las divisiones 157 y 158 escritas en el Modo 7 en el
pentagrama inferior y en e Modo 7° en el pentagrama superior
cumplen funcion de cadencia:
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Ejemplo 10. 49.-

h
_,M 2 ————
’ o } } % [ | Lo s
o [ ] W I
\\QU [ \\K) ! | |q %
S
ey — P—
be = o = be = h ) i T e
5 i e va e L
TS f =] L B | | 4
-~ 14 D) l?i |

+ Seqgundo _ Periodo (159 - 174)

Se repite el primer periodo con modificaciones.

El 7ema de Dios (7 semicorcheas = ndmero primo), aparece en
la  transposicion de RE mayor, es decir en el Modo 23
(divisiones 159-160), y el fragmento de modo, como resonancia
superior se repite de la misma forma (divisiones 161 - 162).
Posteriormente repite el 7ema de Dios (Division 163) en RE mayor,
eliminando el fragmento del modo en garrgpateas, a modo de
resonarcia superior y se enlaza con la transposicion  del
Tema en DO mayor (Modo 2! en la division 164, con
modificaciones en el primer acorde (en cuanto al ritmo, que se
convierte  en semicorchea; vy en cuanto a los sonidos, pues
coloca DO mayor con LA mayor: MI-DO-SOL con DO#-LA-Ml
aunque el DO natural no lo escribe). Esta modificacion
enmascara el caracter  secuencial del Tema en las divisiones
163 - 164.

En la dominante de DO (nota SOL) aparece la division 165:
abajo acorde de SOL Mayor arpegiado. Es decir se repite la
division 151 aqui transportada una tercera menor ascendente (abajo
en el Modo 2' y arriba en el Modo 73):

Ejemplo 10.50.-
QUa- . ,
_ i:hj%_bt; S s Lt i %
C | " T | "—#-P |
f _
o RS 5
S % ‘é’t
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Se repite el disefio de acordes de tres sonidos de las
divisiones 152 -153, aqui (Divisiones 166 - 167) una tercera  menor
ascendente, en el Modo 2 abajo y en el Modo 3* arriba:

Ejemplo 10. 51.-

Se repiten de la misma forma, las divisiones 155-156 aqui
en las divisiones 168 - 169.

Se repite la division 157 aqui en la divisibn 170, donde ademas
se afiade por secuenciacibn su  repeticion una tercera ascendente
en la division 171. Y se repite también la  divisibon 158, aqui
enfatizada por la  secuenciacibn de la divisibn 172 (que esta
transportada una tercera menor ascendente con respecto a la
division 158), en los modos 74, 7%, 7 en el pentagrama superior
y en los modos 7°, 74, 7® en el pentagrama inferior.

Tercera Parte (175-184)

Reexpositiva de la primera parte, pero con alguna modificacion:

-Repite el 7ema de Alegria de las divisiones 132 a 134 aqui
transportado una  segunda mayor ascendente en las divisiones
175 a 177.

- Repite la division 135, aqui en la division 178 transportada
una segunda mayor  ascendente. Ademéas la modifica ritmicamente,
de forma que el dltimo acorde, que alli era blanca aqui es

negra. Esta division 178 (5 corcheas = ndmero primo), se convierte en
modelo de secuencia (178-181) de forma que se repite tres veces.
El pentagrama  superior asciende una segunda menor con cada
nueva  repeticion, y el pentagrama inferior desciende de semitono
con cada nueva repeticion, en donde aparece ademas un disefo
cromatico  ascendente.

-A partir de la divisibn 182 aparecen las cuatro primeras notas
del 7ema de Alegria (que formaban el acorde en las divisiones
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178 - 181), desde DO#, transposicion que se corresponde con la
secuencia descendente del pentagrama inferior desde la division 178:

FA - MI - MIb - RE DO#
178 179 180 181 182 - 183

desde la dinamica de panissimo hasta fortissimo.

-La division 184, es la reexposicion de la division 40 aqui una
tercera  menor descendente, en donde vuelve a aparecer el 7ema
de Acordes concentrado.

QUINTA SECCION: A~ (185 - 216)

Repite completamente la melodia, con caracter de Canto Llano de
la primera seccion en el Modo 72, aqui en el pentagrama superior,
en el registro agudo del piano, acompafiada por una segunda Vvoz
que realiza intervalos de cuarta justa, a lo largo de toda Ila
seccion. (Se trata por tanto de una ematizacion de la propia
melodia: Hay que entender la melodia a daos nveles 'y no
como sucesion de acordes de cuarta justa):

Ejemplo 10. 52.-

Posee las siguientes caracteristicas:

- Siempre en dinamica de forte.

-Sobre la /nterversion de 7 notas (las mismas que en la primera
seccion), manteniendo cada una de ellas el registro exacto
asignado.

-En grupos de semicorcheas donde domina el ndmero primo.

- Enfatizacion de la nota DO, como nota que domina, como polo

de atraccion.

Encontramos unos sonidos sin embargo, que aparecen verdaderamente
armonizados por acordes. Se trata de los sonidos:

DO - LA (division 191 - 192)
LA - FA# (division 193)

DO - LA (division 212)

LA - FA# (division 212)

Del sonido DO (division 215)
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El acorde-pivote a modo de cadencia, aparece 16 veces mediante
mordentes asi:

Ejemplo 10. 53.-

— A #
0— ]
y ] ] W)
HO— == r
0]
S violent
n . D
 — g
S — )
{rs i
D ° 11
N 8
—

Acorde de FA# Mayor con sexta afiadida (RE#)

En el pentagrama inferior aparece un disefio-pedal de 5 acordes
(ndmero  primo), que  se  suceden ascendente vy descendentemente
sobre uno central (disefio 0 retrogradable) escrito en el Modo 73,
asi:

Ejemplo 10. 54.-
%ﬁf j —
| I# | [ ] ——
e o
1 2 3 4 5 4 3 2 1

Este disefio-pedal de 9 acordes acompaifia en el registro muy
grave del piano, al 7ema de danza oriental de forma que puede
aparecer completo, incompleto o repetido de diferentes formas, asi:

12345432 1 2345432 1 Division 185
12345432 1 234 Division 187
12345432 1 2345432 1 2 Division 189
12345432 1 Division 191
12345432 1 2 Division 192
12345 Division 193
12345432 1 23454 Division 194
12345432 1 23 Division 196
12345432 1 2345432 Division 198
12345432 1 Division 200
12345432 1 2345432 1 2345432 1 23454 Division 202
1234543 Division 204
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12345 Division 206

12345432 1 2345 Division 208
12345432 1 2345 Division 210
12345432 1 2345432 1 2345432 1 23 Division 212
12345 Division 212
12345432 1 2345432 1 2345 Division 213
12345432 1 2345432 1 23 Division 215

Es decir, manteniendo inmévil la  secuencia de cinco acordes
ascendentes y descendentes, el numero de ellos varia con cada
intervencion, con lo cual se <crea un gran contraste entre esta
secuencia de acordes y el propio T7ema de danza oriental.

CODA (217 - 231)
Aparecen cinco elementos:

- El T7ema de Alegria (217 -219) aparece como en la quinta
seccion, en acordes con intervalos de quinta y en FA# Mayor
en la divisibn 217, que se trata por elminacion en las divisiones
218 - 219.

- En la divisibn 220, vy escrita en  los modos 72 y 73
preferentemente, aparece un disefio en semifusas, a modo de
resonarcia superior del arpegio de FA# Mayor en su segunda
inversion.

- Reaparecen los disefios-pedal de las divisiones 54 y 55 a 58.
Aqui sobre la nota pedal de DO#, en los diseflos de la divisién
221 (idéntico a la divisibn 54, aqui repetido dos veces), y en
las divisiones 223 a 228, aqui modificando los mordentes 'y el
pentagrama superior, que ademas es mas largo.

-Para finalizar  con una  Ultima  cita  del tema de trompas
comme air de chasse en la disposicion de la segunda parte de
la cuarta seccién (divisiones 84 y ss) en el modo 72 para el
pentagrama superior y el pentagrama inferior en acordes
desplegados de quinta justa preferentemente, escrito en el modo 75,
excepto el sonido RE natural.

- Un altimo rasgo descendente de fusas en dinamica de
fortissimo, en los Modos 72 (9 fusas), 7°® (8 fusas siguientes), 7*
(4 fusas siguientes) vy 7° (5 ultimas fusas), se precipita sobre el
altimo  acorde formado por dos segundas a distancia de octava,
que puede entenderse como:

a) Primer intervalo del 7ema de Alegria (LA-SI)
b) o también como recuerdo del acorde cadencial de la primera seccion.
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CONCLUSIONES

1.-En primer lugar encontramos en textura unisonal, un fema con
sesgo gregorianizante, con caracter de Canto Llano: A partir de un
determinado namero de notas, que permanecen de forma fija
adscritas a un registro sonoro concreto, Messiaen elabora toda la
primera secciobn por interversion de notas, realizando agrupaciones de
sonidos que se rigen por el principo ritmico del ndmero  primo.

2.- Mirada del ciclo en donde aparece por primera vez el
7ema de Alegria, en el que se observa cierta  sensacion rtonal
Reaparece en tres  ocasiones en la segunda seccion, y  sus
transposiciones siguen el intervalo de tercera menor, formando
conjuntamente un acorde de quinta  disminuida en sus sucesivas
reexposiciones. La combinacion de intervalos determina la  construccion
acérdica de esta seccion  otorgando  /mavidualidad a los diversos
acordes que aparecen.

3.-Por medio de la ampliacion asimétrica de dos disefios melddico
- ritmicos, como fragmento de #ansicion, se llega a la tercera
seccion, la mas elaborada de toda la pieza, y en donde:

a)Aparece un nuevo [fema en acordes, siempre renovado en su
construccion acordica, que pasara transformado por los dos
pentagramas en diversas tonalidades. Se trata del tema comme un
alr de chasse, comme des cors, segun reza la partitura, y en
donde se aprecia precisamente ese caracter indicado por el compositor.

b) EI acompafiamiento a este tema lo escribe Messiaen en acordes
desplegados, con cierta sugerencia obifonal

c) La textura resultante de la seccion es muy densa y la
dindmica muy intensa.

d) Aparecen diversas armaduras a lo largo de la seccion.
e) Encontramos ademéas diversas secuencias de acordes escritas en
el 2° Modo de transposiciones limitadas (Acordes - secuencia), como

elementos de enlace entre las diversas reexposiciones del ‘Zema de
trompas.

4.- La cuarta seccion aporta una reexposicion variada del 7ema de
Alegria 'y una nueva presentacion del 7ema de Dios.
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5.-La quinta seccion finalmente reexpone la primera, cambiando su
textura:

a) El remma con caracter gregorianizante se enfatiza al aparecer en
movimiento paralelo y constante de cuartas justas paralelas.

b) Este tema se acompafia de un disefio de acordes 1o retrogradable

sujeto a tratamiento secuencial, en agrupaciones cuantitativas disimiles
y regidas por el ndamero primo.
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REGARD XI: PREMIERE COMMUNION DE LA VIERGE

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccidon Parte Divisiones
A 1-8
B 1 9-16
2 17 -20 9-20
C 1 21-28
2 29 - 36
3 37-42 21-42
D 1 43 -51
2 52 -60
3 61-72 43 -72
Coda 1 73-74
2 75-80 73 -80
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Xl - PREMIERE COMMUNION DE LA VIERGE

El 7ema de Dios estd presente a lo largo de toda esta WMirada.
Escrita en el 2° Modo de transposiciones limitadas.

ESTRUCTURA

En cuatro secciones y Coda: A - B - C - D - CODA
PRIMERA SECCION: A (1-8)

En el pentagrama inferior aparece el 7ema de Dios  cuatro
veces en el 2° Modo de transposiciones  limitadas en la

segunda, ritmicamente modificado en cada nueva

transposicion
computo  total de corcheas regido por

aparicion (siempre  sobre un
el numero primo):
Primera vez:

Ejemplo 11.1.-

a b ¢ d (Total: 19 corcheas)

-

1

|
! !
a [ ]

ol
A
A
c

Segunda vez:

Ejemplo 11. 2.-
a b c d (Total: 21 corcheas)
i i i i i
(e — [N — —

Tercera vez:

Ejemplo 11. 3.-

(Total : 11 corcheas)

o]
(o
(@]
o

e

|

|
o
QL
o

219



Cuarta vez:

Ejemplo 11. 4.-
a b c d (Total: 11 corcheas)
| | |
@ @ @ O
Jemas de Dios acompafado en el pentagrama  superior, por
varios contrapuntos en figuracion breve y dindmica en
planissimo .

Primer contrapunto: (1-2) Formado por dos elementos:

Elemento x : Trazo melodico descendente en un grupo de 11
semifusas (numero  primo), en el cuarto Modo de transposiciones
limitadas 4%, en el registro sobre - agudo del instrumento y en
dinamica de planissimo.  Constituye un disefio melddico  donde
predominan los intervalos de cuarta, quinta y séptima:

Ejemplo 11.5.-
#2 '3
A — #2 k #: #5 . #Q ¥ #5 be
6 ' ===
\\QU | |
_—
Intervalos de 5 4 7 7 4 5 5

Elemento y : En figuracion de corcheas, trazo descendente de notas
dobles, en el registro agudo y en el 2° Modo de transposiciones
limitadas 22, en donde se alternan intervalos de cuarta vy de
tercera, en dinamica de p/ano, finalizando sobre la tercera mayor
Slb - RE que constituye consonancia  con el 7ema de Dios, que
estd sonando en el pentagrama inferior:

Ejemplo 11.6.-

v_
L)
b
e

*l’%h%%#%hgz

@@;L<>
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Posteriormente (divisiones 3-4) se modifica este contrapunto, en la
segunda aparicion del T7ema de Dios, ampliando el elemento vy
al afadir dos intervalos nuevos (grupo de 11 intervalos), variando
ademas los cuatro primeros intervalos:

Ejemplo 11.7.-
TR AN i
P > g 4
6 ’ — v

permaneciendo inalterable el elemento x (en la division 3)

Segundo _ Contrapunto: (5-6). Permanece inalterable el elemento X
y aparece en lugar del elemento y una elaboracibn del elemento
X que denominaremos x  (formado por notas que pertenecen al
elemento x, numeradas en el ejemplo del 1 al 5), en figuracion

rapida (septilo de garrapateas = ndmero primo), en dinamica de
p/anissimo:
Ejemplo 11. 8.-
1 2 3 4 5 3 4 21 5
fe . o feo fe
= #2 k 1ﬂ'.': #5 . #2 ¥ #5 be #5 #5#: C be L he
6 ' e ==
ANV [ [ [T
Y === —————— &
7
X X’
elemento x°~ que se sucede en intervalos de cuarta (cambiando

a la tercera transposicion del 4° Modo) y quinta (u octava inferior)
en giro descendente:

Ejemplo 11.9.-

0

Eise
7}
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Tercer Contrapunto: (7-8). Con la indicacion de pdgaro (oiseau
en la partitura), en dinamica de p/an/issimo, aparece un  nNuevo
contrapunto en el extremo agudo del piano como célula z,
repetida 11 veces (numero  primo) en el cuarto modo de
transposiciones limitadas 4*:

Ejemplo 11. 10.-

D>

A
s

con la que finaliza la primera seccion.

SEGUNDA SECCION: B (9 - 20)

En dos partes:

Primera Parte (9 - 16)

Aparece el T7ema de Dios, en el Modo 22 acompafiado la
primera vez por el elemento x. Junto a él aparece a modo de
canon la tercera mayor SIb-RE en el pentagrama superior, intervalo
que forma parte del elemento y (acorde final de este elemento),
siendo al mismo tiempo consonancia con el acorde d del 7ema
de Dios. Al mismo tiempo, este intervalo de tercera es el
inicio de un disefio en semicorcheas, basado en lo que
denominaremos elemento w en el analisis, elemento formado por
5 acordes diferentes de dos sonidos, escrito en el 2° Modo
de transposiciones limitadas (2%, que se repiten mediante el
procedimiento de desarrollo melddico denominado Interversion.
Numerando estos cinco acordes:

Ejemplo 11. 11.-
1 2 3 4 5
N , | 179 Lo
W
A\SV A
S .

Este elemento w esta acompafiado por wuna melodia en valores
de corchea (divisiones 13 a 16) en el pentagrama inferior, escrita en
la  misma transposicion del mismo modo:
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Ejemplo 11.12.-

|

5

Z

i# ke |,
[

¥

N

b e
 bebe o oo G- o7)

A partir de la interversion de los intervalos del elemento w
Messiaen obtendra toda Ila primera parte de esta segunda seccion:

o

Ejemplo 11. 13.-

Para finalizar esta parte con el primer acorde del 7ema de
Dios en los dos pentagramas y en valores de redonda, y una
resonancia descendente hacia el grave (division 16):

Ejemplo 11. 14.-

L8
). [e)
p
ppp
g ) a
PO—< 7 7% )
g °© -7 #* h* = =
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Segunda Parte (17 - 20)

Escrita en el Modo 23 aparece en el pentagrama inferior en
el registro central del instrumento y en dinamica de p/ano una
melodia, indicada en la partitura como  Rappe/ de “la Vierge
et ["Enrant”. Se trata  de una  cita de Ia primera pieza
de las nueve de que consta la obra para Organo La MNawviie
au  Seneur. La  importancia de esta cita de otra obra del
mismo  autor, viene determinada por ser la Unica que Messiaen
utilizara en todo el ciclo de las veinte Miradas. Veamosla:

Ejemplo 11. 15.-

8va ,,,,,,,
‘ n 1 m b po 2T
O L‘mh.'ly — l’ il 17 T i—‘A‘ hal D \|n£$r¢ﬁ77 i
[ h E 19 . ! 8 - ‘\, —
=V ., e >
P b
y en el pentagrama  superior, en dinamica de  p/anissimo,

encontramos una sucesion de acordes (secuencia modal) resultado de
la superposicion de diferentes fragmentos del Modo 2° a distancia

de cuarta, siempre que el Modo asi lo permite, con sonidos
afiadidos:

Ejemplo 11. 16.-

A l)e lzl79.
P o H o H
N TO I O I
\\a\l | I1 | I1
4] - 4A SOLb : sonido afiadido

TERCERA SECCION: C (21-42)

Escrita en el modo 22. En tres partes:

Primera Parte (21 -28)

Aparece el TJema de Dios tres veces, las dos primeras con
el ritmo siguiente:
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Ejemplo 11.17.-

!
!

Acordes del 7ema a b ¢ a b c¢c d

En realidad se trata de la figura béasica de tres corcheas,
en disminucion de valores para el segundo acorde, que recuerda
el ritmo hindo que representa el tala n° 58 0 ‘lala Dhenki
(negra - corchea - negra), ya  presente en el crético  griego, aqul
disminuidos sus valores:

Ejemplo 11. 18.-

| A | e —

| N | i | = | 1
r ] r ] @ H @ @ @ }
tala Dhenki disminuido en sus valores

y la tercera vez desarrollando el T7ema de Dios, afadiendo
nuevas células ritmicas y aplicando la /terversion en la aparicion
de los acordes, utlizando ademéas el afdadido de puntflo para dar
la sensacion de rallentizacion del ritmo:

Ejemplo 11. 19.-

Acordes del Tema a b ¢ a ¢ a b ¢ a b c d

Acompafiando al 7ema, aparece un contrapunto  sobre la nota
repetida RE como sonido pedal, que completa el ritmo ininterrumpido
de semicorcheas entre los dos pentagramas logrando de esta forma
una  especie de pemetuumn  mobile. Este contrapunto, (Magnificat,
enthousiasme  haletant  en la partitura) estd escrito en el modo
22, e inicia una linea melédica formada mediante el procedimiento
de la ampliacion del intervalo, que a partir de aqui va a tener
protagonismo e importancia y reaparecerd completada o fraccionada:

Ejemplo 11. 20.-

D>
3
i
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Finaliza esta primera parte con un rasgo  melédico en valores
de fusa, a modo de adorno de la nota RE, escrito en
el modo 22, (en terminologia de Messiaen puede considerarse
como  un grupo - bordadura o  figura - bordadura de la nota RE)
para acabar en la division 28 con los acordes <c¢-d del
7ema de Dios a modo de Cadencia:

Ejemplo 11. 21.-

TN S—

Segunda Parte (29 - 36)

Constituye la reexposicion de la primera parte. Reaparece el
7ema de Dios tres veces, pero variando aqui sus valores. El tala
Dhenkr se transforma aqui en su valor central, manteniendo
inalterables los valores de los extremos. (Se mantienen  inalterables
los acordes a y ¢cC del 7ema de Dios variando con cada
repeticion el acorde b. Se trata de un smtmo no retrogracdable al
gque se le modifica el valor central comun):

Ejemplo 11. 22.-

IN

1y

I/
[

I

Acordes
del Tema a b ¢ a b ¢ a b c d (dos veces)

y la tercera vez modifica el ritmo del 7ema de Dios, obteniendo
su rallentizac/ion mediante la aumentacion de valores:

Ejemplo 11. 23.-
| - | - | - | | | | | | A |
e P e fe fe e P e B
Acordes
del Tema a b ¢ a b ¢ a b c a b c d

y el contrapunto (nota pedal sobre RE: melodia del Magnifical,
aparece aqui modificado por el cambio de registro, acompafiando
al 7ema de Dios.
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Posteriormente  desarrolla el rasgo melédico en valores de fusa,
(grupo - bordadura de la nota RE) amplidndolo hasta llegar a la
Cadencia, (division 36) formada por los acordes c¢ - d del 7ema de
Dios -

Ejemplo 11. 24.-

T S—

N
~ele

Tercera Parte (37 -42)

A modo de conclusibn de esta tercera seccion, aparece una
vez el T7ema de Dios en los valores de la primera parte
(divisiones 37 - 38):

Ejemplo 11. 25.-

D
N
o
N
ol
~
QL
L

Acordes del Tema a b c a b c d

Se inicia (39-41) el contrapunto ritmico aqui en acordes basados
asimismo  en la célula w: Acordes en el pentagrama  superior
basados en los intervalos de la célua w que van ampliando
el registro, manteniéndose siempre inmoévil el primer acorde (numero
1) y cambiando de octava los restantes, en la secuencia siguiente:

Ejemplo 11. 26.-

13 14 1 5 1 3 14 1 5 13 14 15

p o = FHTJ =g 5TE 1 g
RS LS R
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En el  pentagrama inferior (39 - 41) aparece el disefo-pedal
formado por la melodia que acompafiaba al elemento w en
la division 13 pero aqui en movimiento retrogrado y en octavas:

Ejemplo 11. 27.-

<

< — ¥
o
Q|

-
—
gt
Finalizando con un rasgo ascendente en valores de fusa.

CUARTA SECCION: D (43-72)

Primera Parte (43-51)

En acordes en valores de negra, en dinamica de fortissimo,
aparece en el pentagrama superior la melodia del Magnificat que
se dibuja desarrollada por ampliacion del  intervalo.

Ejemplo 11. 28.-
ho
n . | X o , he X #g X — ,
) ko o ]
O— : : : : :
D)

sobre nota fija (RE), se van amplando los intervalos, aumentando
al mismo tiempo el valor de las notas con acento y Sforzandos
(notas que varian):

Ejemplo 11. 29.-

FA# - RE ( + 1 semicorchea)

228



LA - RE (+ 2 semicorcheas)

DO# - RE (+ 3 semicorcheas)
| IN |

.

LA - RE (+ 4 semicorcheas)
——
7] o - [ ]

(Aumento progresivo en 1, 2, 3 y 4 semicorcheas con cada
nueva aparicion)

Segunda Parte (52 - 60)

Se inicia con cinco acordes en valores de corchea, de los
cuales Messiaen escogera el tercero y el cuarto para realizar un
desarrollo por aumentacion de/ valor  (progresivamente en 1
semicorchea), desde 1-3 semicorcheas hasta 8 - 10 semicorcheas del

final de esta segunda parte. Asi:

Ejemplo 11. 30.-
1 3 4 6
X N i i
[ D [ ] &
2 4 5 7
A | | A | N
— P R —
3 5 6 8
N — ; 3
[ D [ ]
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e
>

i

|
L
Qll

Tercera Parte (61-72)

Encontramos un desarrollo del pedal de la nota FA (que
representa los /atdos de/ corazon de/ MNiio segun se indica en

la  partitura), en el extremo grave del piano, aumentando  sus
valores alternativamente en una semicorchea, como continuacion del
desarrollo iniciado en la segunda parte, cumpliéndose asi la

indicacion de la partituta (lalewrs de 2 en 2 de 1-3 a 13-15).

Division 61 9 11 semicorcheas Division 62
Division 63 10 12 “ Division 64
Division 65 11 13 “ Division 66
Division 67 12 14 “ Division 68
Division 69 13 15 “ Division 70

desde la dinamica de /forzissimo, realiza  progresivamente un gran
aiminuendo.

Al mismo  tiempo en el pentagrama superior aparece el
disefio melodico LADb - LA - RE aumentando progresivamente el valor
en una semicorchea alternativamente al igual que el Pedal:

LADb 9 semicorcheas LAb 11 semicorcheas
LADb 10 “ LADb 12 “
LADb 11 “ LADb 13 “
LA 12 “ LA 14 “
RE 13 * RE 15 “
(Divisiones impares) (Divisiones pares)
Desde 61 a 69 Desde 62 a 70

notas de larga  duracién destacadas por un adorno, arpegios
ascendentes en semicorcheas (/es petites rnofes en la partitura) que
no es otra cosa que la arpegiacion  del  acorde que vya
aparecia en la segunda parte de la cuarta seccion (pentagrama
superior en las divisiones 53 vy siguientes).

Para finalizar, en dindmica de pranissimo (pppr) después de un

silencio de negra, sobre un acorde en redondas (Z6 sermicorcheas,
como final de todo el proceso acumulativo anterior).
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CODA (73-80)
En dos partes:

Primera Parte (73-74)

Aparece en el pentagrama superior, a modo de disefio-pedal,

elemento x en grupo de 12 semifusas, al repetir la Ultima
del mismo:

Ejemplo 11. 31.-

8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
o

A#E be , Fbe e, He

& ' e o

-
| 12 J
PP

el

nota

finalizando, con el fraccionamiento desarrollado del mismo elemento
X. En primer lugar dando mayor valor a la primera nota del

disefio (SOL#) suprimiendo las Jdltimas tres notas:

Ejemplo 11. 32.-

y finalmente repitiendo Unicamente las cinco Ultimas  notas
elemento x. Estos fraccionamientos constituyen una  elaboracion
la  disminucion de /a dindmica asi como la realizacion de
resonancia de la sonoridad del elemento Xx:

Ejemplo 11. 33.-
81):,1 ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, .
P T
- 1e Y
A\NY ) |
——————
ppp
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del
de
la



En el pentagrama inferior desarrolla  ammonicamente la nota FA
(nota pedal en la dltima seccion), realizando repetidamente el
intervalo de quinta justa FA-DO, desde el grave hasta el agudo,
como resonancia natural de la nota FA (tercer armonico: DO):

Ejemplo 11. 34.-
O
o . hid -
—): = hS4 ) O —
{~
— — O D) =
— ©
o

Todo ello en  diminuendo desde la dinamica de pp hasta poo
dejando una division (74) como resonancia de toda esta primera parte
de la Coda, donde se indicaba la obligacion de mantener el pedal.

Segunda Parte (75 - 80)

Escrita en el Modo 22 Aparece en el pentagrama superior el
7Jema de Dios por tres veces, siempre variando su presentacion rltmica:

Primera vez:

Ejemplo 11. 35.-

o
o
.
©
N

Segunda vez:

Ejemplo 11. 36.-

—

Tercera vez:

Ejemplo 11. 37.-

o
o
e
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En el pentagrama superior aparece el contrapunto en corcheas
de la primera seccién, el elemento y (como beso interior, segun se
indica en la partitura) desde el extremo agudo hasta el registro
central del piano, para finalizar en valores de blanca sobre Ia
tercera RE-Slb (consonancia con el acorde d del 7ema de Dios):

Ejemplo 11. 38.-

:

92 e be . he be bo ke 42 . he
= R T Ry

P tendre

Suprime gran parte del elemento y en su segunda aparicion,
presentando solamente  sus altimos  cuatro acordes, siempre como
realizacion de la  resonancia anterior :

Ejemplo 11. 39.-

sobre la tercera RE - Slb ultimo  acorde  del

elemento y , al tiempo que consonancia con el acorde d del
7ema de Dios, escuchando en sucesion el 7ema de Dios completo
en las notas superiores de los Udltimos cuatro acordes: RE - RE - FA-RE

Para finalizar

Ejemplo 11. 40.-

\
>

5

Z
K

%
|
"™
He
—
o]eee
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CONCLUSIONES

1.- La presencia casi permanente del 7ema de Dios en la
parte mas grave de la composicion, se entronca |y relaciona
con aquellas formas que utilizan la varacion de un tema de
esta misma forma. Nos estamos refiiendo a la pasacagha o la
chacona.

2.- El desarrollo del 7Tema de  Dios se basa en la
aumentacion de valores 'y en la interversion de notas. El ritmo
créetico o lala Dhenki se elabora en la pieza, al permutar
el orden de los acordes y ritmos que lo constituyen.

3.- Encontramos  tambien  disefios - pedal en el registro mas agudo
del piano como acompafamiento armoénico al 7ema de Dios.

4.- La nota de adorno denominada bordadura, se amplia con el
trazo melédico denominado  figura - bordadura, es  decir, al elaborar
un trazo melédico en figuracibn  breve que adorna una nota
determinada, en este caso la nora RE (y su octava); nota sobre
la que se incide en las diversas presentaciones del 7ema
de Dios, 'y que constituye nota pedal en diversos fragmentos
de la pieza. [Esta nota pedal por otra parte, estd desarrollada
mediante la técnica de la ampliacion del intervalo.

5.- La interversion de notas tambien ocupa un lugar importante
en el desarrollo de la pieza, dado gque se permuta el orden
de diversos intervalos, que posen cierta personalidad en esta Mirada.

6.- La cita textual a otra obra de Messiaen, KRappe/ de Ja
Vierge et  I'Enfant” de la obra para o6rgano La Nawviie au
Seigneur  constituye un  procedimiento insdlito en el ciclo de
piezas, dado que se trata de la Gnica  cita ajena que
existe en toda la obra.

7.- Finalmente el  procedimiento de la e/dminacion en la Coda,

constituye  una manera de provocar la sensacion de conclusién
final en esta pieza.
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REGARD XII:

LA PAROLE TOUTE - PUISSANTE

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones
Al 1 1-5
2 6 -9 1-9
A2 1 10-15
2 16 - 26 10 - 26
A3 1 27 - 33
2 34 -43 27 - 43
A4 1 44 - 48
2 48 -50 44 - 50
Coda 51 - 58
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Xll.- LA _PAROLE TOUTE- PUISSANTE

Basada en dos elementos contrastantes: Una  melodia  siempre
octavada entre los dos pentagramas superiores (en textura unisonal)
en contraposicion a un cster como  disefio-pedal  ritmico  siempre
constante en sus valores, que permanece inalterable en el tercer
pentagrama.

En el extremo  grave del piano, en dinamica siempre en
fortissimo 'y a modo de cster de tres notas (LA -LA#- Sl),
aparece un pedal ritmico en simo no retrogradable, presente en toda
la pieza, como color Iinstrumenta/ sugerido por el propio compositor
en la partitura (7am-tam), generando por tanto una  polirritmia
entre este disefio pedal y el desarrollo de la melodia. El ritmo
no retrogradable es el siguiente:

Ejemplo 12.1.-

|
Qll
|
N

| _HE

pedal ritmico de tres, cinco, ocho, cinco y tres semicorcheas,
gue funciona de forma independiente en la pieza. (obsérvese Ia
coincidencia de valores con la serie de Fbonacc/  ascendente  hasta
el wvalor central y descendente hasta el valor de partida), que
aparece 21 veces (también namero de la serie  Fibonacciana)
separadas por un silencio en valor de 7 semicorcheas (ndmero primo).

Toda la Mirada X// se basa en una serie de 12 sonidos:

Ejemplo 12. 2.-
= —fo s ) . =
Z b (~ 1 y i "O O F
H%G—O—HD—#—
©O

serie que posee las siguientes caracteristicas:
l-La eleccibn de wuna serie de 12 sonidos no supone en ningdn

caso en Messiaen, la adopcion del tratamiento que de la misma
es habitual en la Segunda Escuela de Viena, como veremos.
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2.- Cada sonido de la serie  esta doblado a la octava
inferior.  Exceptuando el pedal ritmico, todo el desarrollo melodico
de la pieza  aparece en octavas en los dos pentagramas
superiores, como refuerzo sonoro necesario para obtener la dinamica
deseada de fortissimo (/) en toda la pieza. Unicamente aparecen
sin  octavar, los adornos de cinco  semicorcheas a modo de
mordentes descendentes: Adorno de la nota LA#, de Ila nota RE,
de la nota DO# de Ila nota SI, de Ila nota LA.

3.-Cada sonido aparece siempre en el mismo registro, es decir,
cada sonido tiene asignada una altura  absoluta invariable a o
largo de toda la Mirada. Esta asignacion de registro a cada sonido
de la serie constituye un claro antecedente de la obra para
piano de Messiaen Cuatro estudios del ritmo.

4.-El Unico sonido que aparece en dos alturas distintas es

el sonido RE, sonido que va a tener gran importancia en la
pieza, como sonido elegido con funcion cadencial: Sonido inicial 'y
final de toda la Mirada y de alguna de sus secciones; sonido
por tanto que posee un claro poder polarizante.

5.-La disposicibn  espacial de la serie recuerda el  desarrollo
de la serie de armonicos de un sonido fundamental: los intervalos
graves son amplios y se van esirechando paulatinamente a medida
que nos acercamos hacia la regibn aguda.

6.- Messiaen asigna ciertos  valores temdticos a  fragmentos de la
serie de 12 sonidos, fragmentos que funcionan aisladamente.
Encontramos varios elementos o disefios melodicos, de los que
destacan el elemento a (primeros 5 sonidos de la serie) y el
elemento b (7 dltimos sonidos de la serie):

Ejemplo 12. 3.-
Elemento a Elemento b
o o o
© o, . Py o o) ©
O SV Hh e~ o O 1O w
— o ¢ bo Lo % .
©
elementos a y b claramente contrastantes por su discurrir

melddico: en el primero destaca el movimiento disunto, 'y en el
segudo el movimiento conunto.

A partir de esta serie y de sus fragmentaciones en distintos

elementos, Messiaen elabora toda la Mirada 12 utilizando el
desarrollo melodico por /nterversion de  noias.
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ESTRUCTURA

En cuatro secciones y Coda: Al - A2 - A3 - A4 - CODA

PRIMERA SECCION: Al (1-9)

Dividida en dos partes:

Primera Parte (1-5)

Con el RE como nota inicial vy a partr de los cinco
primeros sonidos de la serie, aparece el elemento a formando un
e/e /nexacto sobre su quinto sonido (numero 3 entre paréntesis),
con dos valores afadidos que recaen sobre los sonidos 4 (LA#)
de la siguiente forma:

Ejemplo 12. 4.-
o | e
= ® o m i o :
i —— - Y E——
Y \ ! hé
3 3 4 5 (3 5 4 2 3 1

(Los ejemplos se ofrecen sin su octavacion)

Una dltima division (5) cumple la funcion de cadencia de esta
primera parte, en la que aparece el tala Dhenki  (corchea -
semicorchea-corchea) y en la que el sonido RE (sonido polarizante)
se repite a la octava superior:

Ejemplo 12.5.-

o

Cl L ¥
0 j te
F
\

o
[
w;;b

1 5 4 1 1
(11 semicorcheas = ndmero primo)

En muchas de las divisiones de esta Mirada existe un ndamero
primo de figuras.

Segunda Parte (6-9)

Aparece parte del disefio melédico b (divisiones 6-7) sobre el tala
n°® 36, el 7wbhang/ (corchea - negra - corchea - negra) al que se le
interpola de nuevo el tala Dhenkr:
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Ejemplo 12. 6.-

tala Dhenkr
b g \ m , )
9. ?E o Hﬁ b
L4 1 | = | | 'V }
11 9 10 6 3 8 7

Y un trazo melodico, el elemento ¢ en adelante en el analisis,
con funcion cadencial para finalizar la primera seccion:

Ejemplo 12.7.-

s

X
B )

Esta primera seccion finaliza con el mismo sonido con que
se inicio, el sonido RE aqui a la octava superior (numero 3).

SEGUNDA SECCION: A2 (10 - 26)

Se inicia de nuevo sobre el sonido RE.
En dos partes:

Primera Parte (10 - 15)

Aparecen los disefios a y b  modificados en  desarrollo por
/nterversion de notas:.

Sobre el elemento a (divisiones 10 - 13):

Ejemplo 12. 8.-

BL ]
BL ]

o H#'
. 7

wl
|

[ 19

|

3 3 3 4 5 35 4 2 3 113 2345
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Sobre el elemento b

(divisiones 14-15): Se observa una /manera
concreta  de  exponer los sonidos b de la serie, en lo que
denominaremos elemento d:

Ejemplo 12.9.-
B S S
] — |
9 11 10 8 7 6 10 3 3 3
Esta primera parte finaliza tambien con el sonido RE
Segunda Parte (16 - 26)
Formada por la interversion  de las notas de los disefios
melédicos a y b.
Sobre el elemento b (divisiones 16 - 18):
Ejemplo 12. 10.-
——— —_— e —
f — \
9 10 11 10 7 6 8 9 3
Sobre el elemento a (divisiones 18 -26): Con somidos €/ en los
nameros 1 y 4 indicados:
Ejemplo 12.11.-
Ge e 4, — fo 4, fe
O ST ; e
i b The i o i I i i b e
g i hi ° il
3 5 4 3 2 2 (1 2 3 5 4 5 3 2
fo u, , fo ° 4,
e e e e ===

53 354 2 1
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TERCERA SECCION: A3 (27 - 43)
En dos partes:

Primera Parte (27 -33)

Formada de nuevo por novedosas /terversiones de  los
melédicos a y b.

disefios
Sobre el elemento b (divisiones 27 - 31):

Ejemplo 12.12.-

0 A |
)’ A

A I [ p—

11 11 6 7 8 10 11 10 6 69 3 6 11 6 6 9 12

N>

[
.
[ ]

"I

X

XX
_ HEN
| HEN
Q]

11 10 8 7 6 10 3

Sobre el elemento a (divisiones 32 - 33): A modo
de esta primera parte, aparece el elemento ¢
final de la primera seccion):

de Cadencia
(elemento cadencial

Ejemplo 12.13.-

N
By

1T

~

~e|

Para finalizar esta primera parte con el sonido RE

Segunda Parte (34 -43)

Encontramos varias  /mterversiones de los disefios meldédicos a y b
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Sobre el elemento b (division 34):

Ejemplo 12. 14.-

i |

11 10 7 6 8 3
Sobre el elemento a (divisiones 35 -39):

Ejemplo 12. 15.-

o 4,
——h®
]

N

{ 1EEE
xt
)

= e ey
5 : :

N

i
|
il
|
i

Sobre los elementos a y b (divisiones 39 -43):

Ejemplo 12. 16.-

e
L
e
A
<
lﬁj"
1L

8 9 10 9 8 6 3 4 5 11 9 10 6 3

Aparece el elemento d (divisiones 42 -43):

Ejemplo 12.17.-

1 10 8 7 6 10 3 3 3

Finalizando esta tercera seccion de nuevo con el sonido RE
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CUARTA SECCION: A4 (44 -50)

En dos partes:

Primera Parte (44 -48)

Se inicia y finaliza con el sonido RE. Encontramos de nuevo un
desarrollo  por /nterversion de los elementos a y b.

Sobre los elementos a y b: (Cita textual del elemento a vy
desarrollo de los sonidos de Db):

Ejemplo 12. 18.-
. .
he He fo b, o = Hj te e i e
L o S — ——— L — - i j
—H——F e — g o m—— —

3 5 4 2 3 1 2 3 4 5 3 8 9

w
w
i
(631

X
[Te
i w
[Te
i =
»
X
e
-—
9

N

10 11 8 10 6 4 3

Segunda Parte (48 -50)

Encontramos un desarrollo por interversion de los elementos a
y b, estableciéndose ejes inexactos sobre el sonido 1 (DO).

Sobre los elementos a y b:

Ejemplo 12.19.-

de b

L)
)
-
L]

==

By
e
| 7w
L)
| v
179

Ly

12 11 10 8 9 7 8 6 4 11 10 8 9 7 8 6

243



0 -] i I 7 ﬂ ., —— \ — \_F#
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| Py | Hé | XV % 1
“Ir q; A boseeee @) " ﬁoL

5432 (12 3 4 1009115 7 6 810 310 3 8

v
<
e

o=
e
e
e
e
AT
e
1
-
)
X

Y Cadencia de esta cuarta seccion (divisiones 49 -50), sobre el
elemento b :

Ejemplo 12. 20.-

CODA (51 - 58)

Basada en el elemento a.

Repite por tres veces el elemento
(con el sonido RE en

valor de corchea):

Ejemplo 12. 21.-

N
il
pa v =
L v vy
e
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Y una dltima vez ampliando el valor del sonido DO (numero 1):

Ejemplo 12. 22.-

N2
7

Luy
N

CONCLUSIONES

1.- Se trata de la pieza mas avanzada de todo el ciclo, basada
en una serie de 12 sonidos, cada uno de ellos adscrito a un
registro sonoro fijo a lo largo de toda la pieza, y con un
tratamiento muy libre de la propia serie: la interversion de notas
constituye el procedimiento de desarrollo de la serie.

2.- Esta  permutacion en el orden vy presentacion de  los
sonidos de la serie, prefigura subgrupos de sonidos que funcionan
como células melddicas sujetas a desarrollo tematico.

3.-Una caracteristica  principal de la pieza es la polirritmia que
se establece  entre el pedal ritmico (Que es un ritmo /70
retrogradable) y el desarrollo melédico de la serie de sonidos.

4.- Timbricamente el pedal ritmico debe sugerir, por indicacion asi
expresada en la propia partitura, al instrumento Zam-tam.

5.- Finalmente por la utilizacion de esta serie de 12 sonidos Yy
su adscripcibn a una tesitura fija, podemos indicar que  esta
Mirada 12 constituye en la  produccion de Messiaen, una pieza
precursora de los usos y maneras que utilizarA el compositor
en alguna de las obras seriales posteriores.
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REGARD XIlI :

NOEL

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccién Parte Divisiones
A 1-7
1 8-12
B 2 13-17
3 18-20 8-20
Al 21-25
C 1 26 - 35
2 36-41
3 42 - 47
4 48 - 52 26 -52
A2 53-57
B1 1 58 - 60
2 61 - 64 58 - 64
A3 65 - 69
Coda 1 70 -76
2 77 - 80 70 - 80




XIII.- NOEL

ESTRUCTURA

Posee forma de arco: A - B - A1 - C - A2 - B1 - A3 - CODA

PRIMERA SECCION: A (1-7) “T7res vii jJoyeux "

En dindmica de fort/issimo y con la indicacion como campanas
aparece una serie de acordes en textura de polifonia de acordes
ocupando  un gran registro. en tres planos sonoros, desde el
extremo agudo al extremo grave del piano.

En el pentagrama inferior y en el extremo grave del piano,
(las tres notas mas graves del instrumento) aparece un cluster
de tres notas (LA, Sl, Slb), buscando un efecto de color instrumental.

Ejemplo 13.1.-

W=

En el pentagrama central aparece un acorde  del tipo
combinacion de intervalos: 4A 'y 5J

Ejemplo 13. 2.-

v I.

D) bo

Slb - FA -SI : 5J + 4A

para finalizar en la division 5 con tres acordes de este

mismo tipo que denominaremos elemento cadencial w en el
analisis :
Ejemplo 13. 3.-
— T ; .'”ﬁ ;
i gle i Z H
he thd
5J - 4A 5] - 4A 4A - 5J
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En el pentagrama  superior aparecen inicialmente dos acordes:
acorde x y acorde vy como resultado de la combinacion de
intervalos con notas afadidas:

Ejemplo 13. 4.-

Acorde X :

s

%B 2o e 2o

5A 4] Ml : nota afadida
(sexta afadida)

Ejemplo 13.5.-

Acorde vy :

5A 4] RE : nota afiadida
(sexta afadida)

que a modo de ostinato se repiten alternativamente (una division
es el movimiento contrario de la  otra):

Primera  Division X y X y X X
Segunda Division y X X

y asi sucesivamente.

Todo ello crea tres sonoridades bien separadas (por el registro)
y bien  definidas (por su morfologia y por su distinto  ritmo),
creando una polifonia de acordes 'y obteniéndose una amplia vy
brillante  sonoridad.

Finaliza con los acordes de 8 sonidos que posteriormente
Messiaen separara en figuracion de semicorchea (en la  division
10). Se trata del 7ema de Acordes concentrado y una Ultima cita
del  acorde-cluster, con una elaboracion del mismo, al escribir la
octavacion del sonido LA, (cluster con funcion cadencial) a modo
todo ello de Cadencia:
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Ejemplo 13. 6.-

81)(1,,,; ,,,,,,,,,,,,
e
= TS 1 ##h #ﬁﬁhéo
Y _
2
, 2 e s
'\S‘u qﬂq%
yid
-9 = T— =
N ‘ —— 4
Eh@ T s e

(Divisiones 6 -7)

SEGUNDA SECCION: B (8-20) Modere, un peu vif”

Estructurada en tres partes:

Primera Parte (8-12)

En 2 + 3 divisiones. Aparece un acorde-pivote, que sustenta la
sonoridad de gran parte de esta segunda seccibn y  que
constituye el acorde inicio de cada una de las partes de la
seccion:

Ejemplo 13.7.-
N
\J
y . Ml L
N ba@ L. =
A\S A L -
o i to
—
S -
S Y
Co— f X
7 | 5 DI \\’

Y nota repetida (RE#), como  un xifofono, segun se indica en
la  partitura, que finaliza sobre el giro: RE# - DO# - SI que es
una variacion de la  melodia superior de los acordes de la
division 5 (SOL# - FA# - MIl: elemento w ), que denominaremos
elemento a.
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Aparecen los acordes de 8 sonidos de la division 6, (el
7ema de Acordes) aqui fraccionados en acordes de 4 sonidos y
modificados ritmicamente:

Ejemplo 13. 8.-

formando un ritmo hindd el n° 26 O tala Micra varna (mezcla
de colores, en sanscrito):

Ejemplo 13.9.-

en el que, formando parte de él, apreciamos el tala n°18,
el Gajalla disminuyendo sus valores a la mitad y repetido tres
veces:

Ejemplo 13. 10.-

T e e e m—

Gajalila Gajallla disminuido

y el tdla Dhenki en los tres Ultimos valores del WMicravarna:

Ejemplo 13.11.-

e
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Se repiten los mismos acordes en valores mas largos
(divisiones 11 -12) y se obtiene de esta manera cierta sensacion
de rallentizacion del ritmo:

Ejemplo 13.12.-

Segunda Parte (13-17)

En 2 + 3 divisiones. Repite las primeras dos divisiones. (Acorde-
pivole 'y nota repetida: RE#) con final en  giro RE# - DO# - Sl
(Division 13). Aparece tambien una variacion de la figura ritmica
de la nota repetida, en tres divisiones.

Tercera Parte (18- 20)

En 2 + 3 divisiones. Repite de nuevo el acorde-pivote y la figura
ritmica de la nota repetida  RE# con final sobre el mismo
disefio aqui ampliado: el elemento a” en la divisibn 18:

RE# DO# DO Sl

Todo ello por dos veces, en la segunda de las cuales
(Division 19) varia de nuevo el disefio afiadiendo:

RE# RE DO# DO Sl

Finalizando con el acorde pivorte (division 19) y wuna division (20) en
dindmica de /fortissimo.

TERCERA SECCION: A1l (21-25) “7rés wvif -

Reexpositiva. Repite integramente la primera seccion sin la Cadencia
final, en la polifonia y morfologia de acordes alli comentada.
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CUARTA SECCION: C (26-52) “7res rmodeéere

Seccibn central de la pieza y la mas extensa. Seccibn que
consta de cuatro partes separadas todas ellas, por divisiones de
silencio de negra y corchea. Veamos <cada una de ellas.

Primera Parte (26 - 35)

Escrito en el Modo 3. Aparece un disefio ritmico, o elemento
b:

Ejemplo 13.13.-

e e S S S e S W Wt S s s e s s e B

elemento b que se repite  (divisiones 30-35) ampliando las cinco
dltimas semicorcheas a 10  figuras que siguen la retrogradacion
a partir de un eje (fgura palindromica):

Ejemplo 13. 14.-

Para finalizar esta parte en el registro grave, con la célula
a’” de la segunda seccion aqui en las notas RE-DO-SIb:

Ejemplo 13. 15.-

Segunda Parte (36 -41)

Escrito en e Modo 3* para el pentagrama superior y en el
Modo 22 para el pentagrama inferior. Repite el mismo ritmo que
en la primera parte, el elemento b pero solo una vez y ademas
modificado:
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Ejemplo 13. 16.-

Aparece un disefio - pedal en acordes en trazo descendente
(Acordes  resultado de la superposicion de diferentes fragmentos del
tercer Modo de transposiciones limitadas 3*):

Ejemplo 13.17.-

A partir de la divisibn 38 cambian las transposiciones de los
Modos a 3® en el pentagrama superior (acorde pedal) y a 32
en los pentagramas central e inferior, en los que se destaca
la melodia (aqui en dindmica de mezzoforte), que ya aparecia en

gérmen en voz interna en las divisiones 27 - 34, pero aqui
ampliada:
Ejemplo 13. 18.-

Divisiones 27 - 34:

° bo he bo ho o°
o
Ejemplo 13.19.-
Divisiones 38 - 40:

Tercera Parte (42 -47)

Relacionada con la primera parte de esta seccién, estd escrita
en el Modo 3. Reexpone el ritmo del elemento b aqui

modificado:
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Ejemplo 13. 20.-

ampliando el dltimo giro palkndromico hasta 12 figuras de fusa:

Ejemplo 13. 21.-

PEE N N Y N

12

Para finalizar con el elemento a” ( RE-DO-SIb) de la misma
forma que en la primera parte:

Ejemplo 13. 22.-

Cuarta Parte (48 -52)

Relacionada con la segunda parte de esta seccion. Aparece en
el pentagrama  superior la secuencia modal de acordes, escritos
en el Modo 3% interrumpida, como acompafiamiento de la U(tima
presentacion del elemento  ritmico b, aqui modificado y escrito en
el modo 22 y en e modo 3':

Ejemplo 13. 23.-

N N e e e —
J i -

Finaliza el elemento b con un giro cadencial ascendente de
14 semifusas, que ocupa el lugar de la figura palndromica:
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Ejemplo 13. 24.-

i T — lﬂ:h:kkég'hl 22 hhiﬁ

L 14 )

e

N

para finalizar esta parte y la  cuarta seccion con la célula
a’ en octavas como anteriormente (RE -DO - Slb):

Ejemplo 13. 25.-

QUINTA SECCION: A2 (53-57)

Reexpositiva. Repite integramente la tercera seccion Al (la primera
seccion A sin la Cadencia).

SEXTA SECCION : B1 (58 - 64)

Reexposicidon resumida de la segunda seccion B . En dos partes:

Primera Parte (58 - 60)

En 2 + 1 (divisiones. Aparece el acorde-pivote 'y la figuracion
de la nota repetida  sobre el RE#, finalizando con el disefio

RE# - DO# - S y la fragmentacion en acordes de cuatro
sonidos de los acordes cadenciales de la primera  seccion,
(7ema de  Acordes) en el ritmo que proporciona el tala
Micra varna ya comentado, pero aqui reducido Unicamente a

la  repeticion por tres veces del tala Gaalila:
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Ejemplo 13. 26.-

A He #g, 4o 7 -
MfV_\ > T = T
i bhee & L fhee bh 't 2D i bhee 18 |
~ ? b ? b ? b
; ; ;
sz> sfz 4 sfz 14
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4

Segunda Parte (61 -64)

Aparece de nuevo el acorde - pivote, la  figuracion de nota
repetida sobre el RE# con finalizacion sobre el disefio RE#
-DO#-SI la primera vez y sobre RE#-DO#-DO -SI la segunda,
eliminando por tanto su tercera presentacibn que en la segunda
seccion aparecia como RE# -RE -DO# - DO - SI.

SEPTIMA SECCION: A3 (65 - 69)

Reexpositiva, repite integramente la seccion A sin la Cadencia.
CODA (70 - 80)
En dos partes:

Primera Parte (70 - 76)

Como ampliacion de la seccion A en movimiento contrario de
acordes, y por tanto en las dos transposiciones del primer modo,
cuya morfologia es la misma que los acordes de la primera
seccion:

Ejemplo 13. 27.-

B5A - 4] B5A - 4] 5A - 4] 5A -4]
con sonido afiadido: FA# Ml RE M
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Se trata de los tres dltimos acordes de la primera seccion
antes de la Cadencia (division 5), que denominabamos elemento
W, que se repiten como final de disefio acordal, ampliandose
con cada repeticion el numero de acordes (4,5, 6, 10 acordes):

Primera vez: 4 acordes (3 + 1 nuevo): Division 70

Ejemplo 13. 28.-

Segunda vez: 5 acordes (4 anteriores + 1 nuevo): Division 71

Ejemplo 13. 29.-

O

Tercera vez: 6 acordes (5 anteriores + 1 nuevo): Division 72

Ejemplo 13. 30.-

0

G S

Cuarta vez: 10 acordes (6 anteriores + 4 nuevos): Division 73

Ejemplo 13. 31.-
0 f— j— - < hg hﬁ fo #o bo o
6 '
D)
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Para finalizar con este mismo elemento w ampliado
ritmicamente, logrando de esta manera la sensacion de la
rallentizacion  del  ritmo

Ejemplo 13. 32.-

Y la cadencia con que finaliza la primera seccion, formada por
el 7ema de Acordes  concentrado Yy la variacion del  cluster
(divisiones 75 - 76):

Ejemplo 13. 33.-
B .
(b
'Jelu..lr)go'f:ﬁ:h #'ﬂﬂh%a
(~>1—98 - =
o=
Jf , =
Ve e
(~—tco =
o o8
ﬂ - .7 } T:ﬁ
8vb ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,

Segunda Parte (77 - 80)

Basada en la seccion central de la pieza. Aparece por Ultima vez
el elemento ritmico b aqui recortado:
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Ejemplo 13. 34.-

T — e P N
I ™ I ™ o I E " " B—" Ra—

finalizando con la variacion cadencial del cluster en el extremo
grave del piano:

Ejemplo 13. 35.-

CONCLUSIONES

1-La forma en arco articula esta pieza numero 13 del ciclo,

cuya seccion central contrasta claramente con las  secciones
extremas en cuanto a su dinamica, textura, color, elaboracién del
material melddico, ritmico y armodnico.

2.-Las citas timbricas indicadas en la partitura de las campanas
y el  xiofono, otorgan un colorido  especifico a las secciones
primera y tercera.

3.- La textura de estas secciones extremas viene determinada por:

a) La existencia de un amplio espectro sonoro en la seccion
en que se imita a las campanas, ya que esta construida
sobre  acordes cuya morfologia  obedece a la combinacion de
intervalos con sonidos afadidos, distribuidos  sobre todo el espectro
sonoro del piano en un amplio registro de sonoridad.

b) Por la figura ritmica de la nota repetida, en la cita en
que se imita los wusos del xilofén.

c) Por la presencia del 7ema de Acordes desarrollado ritmicamente
en el tdla  Micra varna, elaboracion ritmica a su vez del téala
Gajalila.

4.- Tanto la primera como la tercera secciones poseen a Su vez

estructura  ternaria, como una correspondencia en otro grado de
jerarquia de la forma en arco de toda la pieza.

259



5.-

El  cluster de tres notas presente en estas secciones

extremas, adquiere funcibn conclusiva o cadencial.

6.-

La seccibn central, de estructura binaria (en 4 secciones) se

desarrolla a  partir de la  elaboracion de un disefio ritmico
(elemento b en el analisis), siempre modificado, y contrasta con las
secciones de los extremos por:

a)
b)

c)
d)

Su dindmica general (predominantemente de p/ano).

Su sonoridad, al utlizar el registro central del piano
preferentemente.

Encontramos secuencias modales de acordes, como acompafiamiento
al desarrollo del elemento b.

Su ordenacion modal, pues estd adscrito a los modos 2°
y 3% en contraste con las secciones primera 'y tercera de
configuracion modal mas libre.

El siencio constituye un elemento articulador de la  estructura:
el silencio de negra y corchea separa cada wuna de las
subsecciones de esta seccion central.
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REGARD XIV: REGARD DES ANGES

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones

Al 1 1-4

2 5-8

3 9-13

4 14 - 18 1-18
A2 1 19 -22

2 23-28

3 29 -37

4 38-43 19 - 43
A3 1 44 - 47

2 48 - 54

3 55-68

4 69 -77 44 - 77
A4 1 78 - 83

2 84 - 88 78 - 88
A5 1 89 - 96

2 97 - 105 89 - 105
A6 1 106 - 114

2 115-127 106 - 127
Coda 1 128 - 133

2 134 - 156 128 - 156
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XIV- _REGARD DES ANGES

ESTRUCTURA

Estructurada en seis secciones, todas ellas relacionadas entre si
y una Coda.

Al - A2 - A3 - A4 - A5 - A6 CODA
Al mismo tiempo, es posible establecer un e estuctural al
finalizar la  tercera  seccion (Division 43), pues las seis secciones

estan interrelacionadas de tres en tres.

PRIMERA SECCION: Al (1 -18)

Se divide en cuatro partes:

Primera Parte (1-4)

Basada en dos arpegios en figuracion de fusas que se
presentan en movimiento contrario, en el pentagrama superior sobre
las leclas blancas  del piano (en el Modo de transposiciones
limitadas 7%), y en el pentagrama inferior sobre las ‘feclas negras
(en el Modo 7?). En dinamica de forfe, aparece cuatro veces:

Ejemplo 14. 1.-
>/x —
B S —  —
© — A1 - e
DI —— ———— —_—_=———————

g v

AT
HEL

A
HEL
T
L]

AT
HEL
HEL
e

Con  sforzatos, en el pentagrama superior sobre las notas
SI - LA y LA - SOL en diferentes octavas:

Ejemplo 14. 2.-
@ | 4
D) ! i
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y en el pentagrama inferior los  sforzandos sobre LA# y
SOL #:

Ejemplo 14. 3.-
f = =
%Fﬁp:gﬂi
o) .

todo ello en la regidbn central del piano, logrando mediante

la  utilizacion del pedal, wuna franja sonora que abarca desde
SOoL#, a SI

4 "

Ejemplo 14. 4.-
H fo
7 .
OH—Fo——
g
(Excepto las notas Sl, y FA, se completa, como cluster

desplegado, todo el espectro sonoro semitonal comprendido  entre
aquellas dos notas)

Segunda Parte (5-8).

Aparece el 7ema de Acordes en ritmo sincopado:

Ejemplo 14.5.-

y una nueva division (6), en acordes que aparecen
secuencialmente, un grado mas bajo el tercer y cuarto acordes
con respecto al primero y segundo, y aumentando sus Vvalores
mediante el puntillo. Se trata del ritmo  yambico (corchea - negra)
que sigue el principio ritmico de un smo inmediatamente seguido
de su aumentacion (corchea con puntillo - negra con puntillo):

263



Ejemplo 14. 6.-

(1ol

¢j

~

~ 9818y
===

D —
! E %hi g e
=) : 4 J |
D 1Y
L \r/ i ] I‘
y un disefio - pedal, utilizando un  gran ambito  sonoro: el

pentagrama superior en el extremo agudo del piano; el pentagrama
inferior en el extremo grave, realizando al mismo tiempo un
gran crescendo. Este disefo - pedal, escrito en el Modo 77 @ esta
formado por acordes cuya morfologia obedece a la combinacion
de intervalos (uso preferente de los intervalos de cuarta aumentada
0 quinta  disminuida):

Ejemplo 14.7.-

5>
i
2o
===
o]}
il
F

PP
- ho jo Sl
PO # ble B
=
16 bassa ----------------
4A 5D

Tercera Parte (9 -13)

Formada por un Canon ritmico  en dinamica de forte 'y
marcarto, escrito en el Modo 73, a distancia de negra y sobre
acordes por cuartas aumentadas:

Ejemplo 14. 8.-
Antecedente Consecuente 1 Consecuente 2
n ho
% o ; b5 ;
A\NYJ O I SPaN I |
o bl
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formando un  acorde de seis notas por cuartas aumentadas,
separadas por un intervalo de segunda menor:

Ejemplo 14.9.-

0
7 ;
y 4 o
fes O
A\SY o
oJ L
o
hbn,\ty
0 4o
) DO
7

FA - SI (segunda menor: Ml - FA)
Slb - Ml (segunda menor: LA - Slb)
Mib - LA

El Antecedente del Canon es el siguiente:

Ejemplo 14. 10.-

| | | f ' | f ' | f ' ' = A N | |
[ [ [ [ [ [ [ [ [ [ [ [ 1 A \\’ [ [

Antecedente que esta formado por tres ritmos hindus:
a) Tala n°93, el Ravagardana:

Ejemplo 14. 11.-

retrogradado, aumentando al doble sus valores vy disociando
el Ultimo valor:

Ejemplo 14. 12.-
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b) Tala n° 105, el tdla Candrakala:

Ejemplo 14. 13.-

o

que aqui se convierte por disminucion de valores en.

Ejemplo 14. 14.-

c) Tala n° 88, el tala Laksmica:

Ejemplo 14. 15.-

que aqui se convierte por aumentacion de valores en.

Ejemplo 14. 16.-

Este Antecedente aparece por primera vez eliminando los dos
altimos valores del tala /faksmica (es decir, eliminando una negra Yy
una blanca: subrayadas en los ejemplos anteriores), de esta forma:

Ejemplo 14. 17.-

S s e 5 e et 5 S e B W W
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tanto el primer como el segundo Consecuentes, interrumpen la

imitacibon  cuando finaliza el Antecedente, una negra y una blanca
antes, respectivamente.  Asi el primer Consecuente realiza los
valores siguientes:

Ejemplo 14. 18.-

Ul

Y el Segundo Consecuente:

Ejemplo 14. 19.-

I

Cuarta Parte (14 - 18)

Basada en el 7ema de Acordes, fraccionado en acordes de
2, 3 y 4 notas, escritos en el Modo 74 El pentagrama inferior
presenta un disefio en valores largos, en octavas (elemento Xx en
el analisis) y en dinamica de fortissimo (/fff), al que el compositor
le atribuye un color instrumental, (zrombones en la partitura):

Ejemplo 14. 20.-
Niia
O3 —* 1
q - — !
1o k2 = =
= hz.
1 2 3 4

que va a desarrollar aplicando el procedimiento de desarrollo
melddico denominado  ampliacion  asimétrica.

- Los sonidos 1 y 2 descienden una segunda mayor.

- El sonido 3 asciende una tercera menor ascendente.
- El sonido 4 desciende una segunda menor.
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Asi en su primera repeticion (divisiones 16 -17) tenemos:

Ejemplo 14. 21.-
Elemento x
et
o % TR
1 2 3 4
2 M. desc. 3 m.asc. 2m. desc.

Aplicando el procedimiento de desarrollo melodico denominado
eliminacion,  repite  solo los sonidos 3 y 4 del elemento x,
(division 18) continuando la ampliacion asimétrica. Asi:

Ejemplo 14. 22.-

Elemento x~

il

Fivigy

3m. asc. 2m. desc.

El pentagrama superior presenta una serie de acordes basados
en el Tema de Acordes, con doce acordes diferentes, aplicando
la técnica de la /mterversion de rnotas (Permuta en el orden de
los sonidos). Si recordamos el 7ema de Acordes:

Ejemplo 14. 23.-

a b c d
) fo
A Ho o o
W—§"e o o fo
.j L

ho o 8

I. |

e f g h
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Messiaen lo fracciona obteniendo seis acordes ( disociacion  del

7Tema de Acordes).

Ejemplo 14. 24.-

-~ W

los acordes ae be cg

que junto a ellos aparecen otros cinco:

Ejemplo 14. 25.-
"o jo fo o
7 a— 7o fioo Fo to
O—tro T : T
57—
7 8 9 10 11
los acordes bf ga ae fd gd

SEGUNDA _SECCION: A2 (19 - 43)

Reexpone la primera seccion algo modificada. Se divide igualmente

en cuatro partes:

Primera Parte (19 - 22)

Idéntica a la primera parte de la primera seccién.

Segunda Parte (23 -28)

Se corresponde y es idéntica a la segunda parte de la

primera seccion alargada en sus dos primeras divisiones (23 -24),

en donde  aparecen acordes por cuartas (division  23) y los
acordes basados en el 7ema de Acordes fraccionado (los numeros

7, 10, 7 transportado y el 8):
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Ejemplo 14. 26.-

a 3
S
7 10 7 8

Tercera Parte (29 - 37)

Aparece de nuevo el Canon a distancia de negra y sobre
intervalos de cuarta aumentada, pero aqui ampliando el
Antecedente hasta completarlo, e iniciando una segunda repeticion

del mismo, de la siguiente forma:

Ejemplo 14. 27.-

!

El Primer Consecuente se completa, repitiéndose una segunda vez
hasta:

Ejemplo 14. 28.-

ik

Y el Segundo Consecuente se completa, repitiéendose una segunda vez
hasta:

Ejemplo 14. 29.-

| | | A | | | | |
I I I I I

f ' | f ' | f ' ' = A
[ [ [ [ [ [ [ [ [ [ [ [ 1 \\7 \\,
)b @& O @ @ 0 @ @ 0 - o 9 0 9 0 -0 T e e i

270



Cuarta Parte (38-43)

Idéntica a la cuarta parte de la primera seccion pero aqui ampliada
en una division (43), en donde:
a) Continla en el pentagrama inferior la ampliacion asimétrica del
elemento x° :
Ejemplo 14. 30.-
3m. asc 2m. asc.
ﬁ \hl> | h\;
> — = =
ﬂ> bé' hﬂ. ‘ #g
ba- jo 2.
2m. desc. 2m. desc.
b) En el pentagrama superior aparecen los acordes fraccionados
extraidos del 7ema de Acordes:
Ejemplo 14. 31.-
7 8 9 10 7 1 2 1 2 1 2 3 4 5
8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
o 4at Hette nieis  wipyle § o8 o 0o
O — — - — - .qq'" i
S

1 2 3 4 5 6 7 8 11 6 4 5 6

8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,

#? .H-hi = = ﬂi = 4 #; ii = = ﬂi =
e e e e
\;ju .qq‘ F 7o \ i qu ﬁ'jﬁﬁ

TERCERA__SECCION: A3 (44-77)
Reexpositiva de la primera y de la segunda secciones. Se divide

también en cuatro partes:
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Primera Parte (44 -47)

Reexpone de forma idéntica la primera parte de la primera vy
segunda secciones.

Segunda Parte (48 -54)

Reexpone de forma idéntica la segunda parte de Ila segunda
seccion, afiadiendo al principio una division (Div. 48), a modo de
melodia #po - pajaro:

Ejemplo 14. 32.-

0 T be P — Lo #® T

y S— e pa— te #®* o 7 o *9 i ]d e

(@ = = e e
ﬁ %

mf

f 2 i p— g te —— i e

y .4 i . g H® 1t — A e qe

L&) he I L L e 1 o .

) qr k qr b bl

Tercera Parte (55 -68)

Repite el canon de la segunda seccibn pero aqui alargado
(aparece dos veces el Antecedente completo y dos negras del
inicio). Veamos el Antecedente:

Ejemplo 14. 33.-

| | | f ’ | ! ’ | f ’ ’ | N IN | | | |
[ [ [ [ [ [ [ [ [ [ [ [ 1 A A [ [ N | [ [

J T D
) @& @ @ o o 0 o 9 - - - 0 0 e - e T ‘§ e i

El primer Consecuente (dos veces el Consecuente completo y una
negra del inicio):

Ejemplo 14. 34.-
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El  segundo Consecuente (dos veces el segundo Consecuente
completo):

Ejemplo 14. 35.-

g

Cuarta Parte (69 -77)

Repite  idéntica la cuarta parte de la segunda seccion,
afadiendo tres divisiones mas (75 -77), en donde:

a) Contintla en el pentagrama inferior  la  ampliacion asimétrica
del elemento x~ con aumentacion al doble de valor:

Ejemplo 14. 36.-
3m. asc. 2m. asc. 2m. asc.
ﬁ T E|> T h\; T ﬂe T i
. I T I Iy il I
[ —— H—4 ke —H< i H
S gz 4o to
e & o o
2m. desc. 2m. desc. 2m. desc.
b) En el pentagrama superior aparecen los acordes

correspondientes a las cuatro partes (acordes que se basan en
el fraccionamiento del 7ema de Acordes), permutados en su orden,
es decir aplicando la técnica de la /mterversion de nolas:

Ejemplo 14. 37.-

7 8 9 10 7 1 2 1 2 1 2 3 4 5
QU - -
nl+> #5 s ﬁ; &>&|# hs—y—ml . o = - ﬁi
D) \ \ ! ,q' :
S
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=
fe = " s
" b " T } i el — I }
& -+ A egie Togte
Py qc '1F "w'

CUARTA SECCION: A4 (78 - 88)

Dividida en dos partes:

Primera Parte (78 -83)

Como variacion de la primera

parte de las tres  secciones
anteriores, aparece una modificacion del arpegio, formado por las
cuatro primeras  fusas de <cada grupo de ocho del pentagrama
superior:
Ejemplo 14. 38.-
N be b o
y.a : e — 1 e ———
© e e e 1 — ———
D ——————————————— ——————————
Y la primera y la dltima notas del arpegio en negras del
pentagrama inferior (LA# - DO#):
Ejemplo 14. 39.-
n . 4y e 4
e

N
N
ERa

[
[

¢ :

Asi  se

forma la variacibn de esta seccion:
Ejemplo 14. 40.-
2 h.‘ hﬁ ) = h' EI I: = =
| | | il : = %
O - 8
|—————————————
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que aparece en el pentagrama inferior como resumen de los dos
arpegios originales, alargado en dos divisiones (6 divisiones aqui, en
contraste con las 4 divisiones de las anteriores secciones), como
acompafiamiento a la melodla  fpo-pd/aro  que aparece en el
pentagrama superior y en el Modo 7 en la primera, tercera y sexta
transposiciones del mismo.

Segunda Parte (84 - 88)

Se esboza el canon en tres intervalos de cuarta aumentada,
en el que apareceran modificaciones. El Antecedente del canon se
interrumpe  de la siguiente forma:

Ejemplo 14.41.-

r

para realizar la melodia  #po - pdgjaro  continuando el canon, entre
el primer y segundo Consecuentes, pero modificando también la
morfologia y la densidad de sus acordes:

Ejemplo 14. 42.-

Consecuente 1 Consecuente 2

N>

%ﬁ:‘%&%:ﬁ

(Acordes por cuartas con sonido afadido)
4 Justa + 3 menor

El primer Consecuente contiene los valores:

Ejemplo 14. 43.-

Y el segundo Consecuente una negra mas tarde:

Ejemplo 14. 44.-

|
I
I
I
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La melodia fpo-pgaro de esta cuarta seccibn, estd escrita en
el Modo 7 en su tercera vy sexta  transposiciones, y  estan
basadas en la técnica de la /nterversion de notas 'y el cambio
de registro:. Sobre un grupo de sonidos Messiaen elabora en
figuraciones  irregulares vy con caracter de improvisacion, melodias
en las que el prncpio  constructivo 1o constituyen  precisamente,
estas dos técnicas citadas.

QUINTA SECCION : A5 (89 - 105)

Reexpositiva de la cuarta seccion, pero modificando las melodias
tipo-pdjaro 'y alargando sus dos partes:

Primera Parte (89 - 96)

Ampliada en dos divisiones (8 divisiones). Se dan cita los dos
elementos que caracterizan a la cuarta seccibn, en su primera parte:

- Melodia  #po - pajaro.  Mediante  los procedimientos de desarrollo
melddico comentados, también aqui en el Modo 7 en su primera,
tercera y sexta transposiciones.

- Madificacion del arpegio como acompafamiento.

Segunda Parte (97 - 105)

Se alarga el canon con el cambio iniciado en la segunda
parte de la cuarta seccion.  Asi el Antecedente se interrumpe
de esta forma:

Ejemplo 14. 45.-

para realizar la melodia #po-pd/aro, continuandose el canon entre
el primer y segundo Consecuentes, con el cambio de acordes vya
comentado.

Asi el primer Consecuente expone los valores:

Ejemplo 14. 46.-
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Y el segundo Consecuente una negra mas tarde:

Ejemplo 14. 47.-

SEXTA SECCION: A6 (106 - 127)

Reexpositiva de la quinta seccion, pero modificando las melodias
tipo - pajaro 'y alargando sus subsecciones:

Primera Parte (106 - 114)

Ampliada en una division (9 divisiones). Se dan cita los dos
elementos caracteristicos:

- Melodias #po-pad/aro, mediante los procedimientos ya comentados, en
el modo 7 con la primera, tercera, cuarta y sexta transposiciones
del mismo.

- Madificacion del arpegio como acompafamiento.

Segunda Parte (115 -127)

Se alarga el canon con el cambio en la constitucion de los
acordes iniciado en la segunda parte de la cuarta seccion. Asi
el Antecedente se interrumpe de la siguiente forma:

Ejemplo 14. 48.-

para realizar la melodia #po-pd/aro, continuandose el canon entre
el primer y segundo Consecuentes.

Asi el Primer Consecuente expone los valores:

Ejemplo 14. 49.-
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Y el segundo Consecuente:

Ejemplo 14. 50.-

oy Z——_—-— e— e— A A —— ee——.ee— |
et - -+ rr +r - +r r+ NN r r ¢+ r rrr -t ¢+ 1

i i
) @ O @ 0- 0 O 0 0 9 -9 -0-0 9 9 -0 U @ O 9 0O0O0 009 VIV 9.

CODA (128 - 156)
En dos partes:

Primera Parte (128 - 133)

Basada en el tema de los fombones, tomando las Ultimas
tres notas de la ampliacion asimeéetrica de la tercera seccibn
(cuarta parte, divisiones 73-77): Sonidos RE, DO#, DO en el grave:

Ejemplo 14.51.-

4‘}- E| I h\# I ‘ﬁe I I
2= Ge == |
= b= =
he #U ho
RE DO# DO

en valores de fusa, desde la dinamica de p/anissimo  hasta
fortissimo  en un giro ascendente hasta la region aguda del
piano.

Posteriormente aparecen las dos primeras divisiones de la cuarta
parte de la primera seccion (divisiones 14-15): Aquélla basada en
acordes fraccionados del 7ema de Acordes, con el Jema  de
trombones

Ejemplo 14.52.-

7 8 9 10 7 1 2 1 2 1 2 3 4 5
[ e
_ o _ - _ 0 = Es = -~ = _ _ >
gt frose ! LT T .
6 AR be T § 1eT 1S fe
DY) ‘ ‘ 'q't
S
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Segunda Parte (134 - 156)

Basada en el tema de (fombones, en figuracion rapida (siempre
en octavas), pero aqui aplicando la disminucién  inexacta a 1/4
del valor, se obtiene un ritmo en el que la semicorchea puede
considerarse también como valor aradido a un ritmo  ternario:

Ejemplo 14. 53.-
JF
o e
= : S : |
h% hv 4 =8 L o
ho-
7ema de trombones Variacion ritmica

cuyo modelo va a  sufrir transformaciones, aplicando la técnica

de la  ampliacion  asimeétrica, con lo cual se lograra un
ensanchamiento  paulatino del disefio, ampliando la sonoridad (desde
la  sonoridad central del piano en la divisibn 134, hasta los
registros extremo -agudo y extremo-grave de la division 156). Todo
ello junto con un gran  crescendao, desde pp hasta /7. Este
disefio modelo se repite 23 veces (ndmero primo):

Ejemplo 14. 54.-

B8

PP
(desde el registro central de 2 octavas: division 134)

Ejemplo 14.55.-
8va ,,,,,
be
n = he
A\NYJ 1
Y Ie
=) b E
11' vV
1o be

(hasta un amplio registro de 5 octavas: division 156)
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CONCLUSIONES

1.-Un elemento en fusas, a modo de c/lster desplegado, articula las
diferentes secciones de la pieza, que aparecen como Vvariaciones de la primera
seccion.

2.- Encontramos un canon ritmico en todas las secciones, en el que los dos
Consecuentes mantienen los mismos valores que el Antecedente. El canon
evoluciona en las diversas secciones cada vez mas ampliado, variandose a la
vez las Ultimas tres presentaciones del mismo, al superponerle fragmentos
escritos en el estio de la melodia #po - pdiaro. Esta formado por la
simultaneidad de tres intervalos de tritono (intervalo preferido por Olivier
Messiaen).

3.-El 7ema de Acordes aparece disociado o fragmentado en formaciones
acordales diversas, desarrollandose segun van apareciendo las secciones de
la pieza, acompafiado de un tema caracteristico de esta Mirada adscrito a
un timbre instrumentral preciso: el 7ema de trombones.

4.- El nimero primo es utilizado con sentido estructural en la propia Coda:
el 7ema de trombones tratado por disminucion de valores, se repite 23
veces, desde el registro central y cerrado del piano hasta alcanzar un amplio
y vigoroso registro sonoro.

280



REGARD XV: LE BAISER DE L 'ENFANT - JESUS

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones

A 1 1-10

2 11 -20

3 21-25

4 26 -39 1-39
Al 1 40 - 46

2 47 - 62 40 - 62
A2 63-72
B 1 73 -78

2 79 -84

3 85 -89

4 90 - 94 73 -94
C 1 95 -102

2 103 - 112

3 113 - 118 95-118
A3 119 - 127
Coda 127 - 136
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XV.- LE BAISER DE L~ ENFANT- JESUS

Esta Mirada estd basada en el 7ema de Dios que aparece
sucesivamente modificado.  Esta escrita en el 2°  Modo de
transposiciones  limitadas.

ESTRUCTURA

Posee seis secciones y Coda: A - A1 - A2 - B - C - A3 - CODA

PRIMERA SECCION: A (1-39)

En dos partes:

Primera Parte (1-10)

Sobre pedal de la nota FA# en la parte mas grave, esta
estructurada en dos frases de cinco divisiones cada una (el
numero primo colabora en la  estructuracion fraseoilogica).

+ Primera frase (1-5): Escrita en el Modo 2! y 22 Aparece el
7ema de Dios (elemento x en el analisis) en la  figuracion
siguiente (7 corcheas: ndmero primo).

Ejemplo 15. 1.-
NN . , ‘
Y illl'JJ.'I'fH' g | | |
%E ! g '% Te %
prp a
_ — _ prpp
—£): uu'rrﬁd'q'- = ] )
'% ﬁ%ﬂ 1 | |
-~ m F i
con intervalo melddico descendente al final del elemento X :

LA# - SOL#. Como indica el propio compositor, ‘el 7ema de Dios
en berceuse” (es decir, como cancion de cund).

+ Sequnda _frase (6-10): Repite la primera frase en las mismas
transposiciones del Modo 2 'y sobre la nota pedal de FA#, en
cinco divisiones (ndmero primo), modificando el giro cadencial (que
denominaremos en el andlisis, elemento y en Io sucesivo 'y que
Messiaen utilizarda como  elemento de articulacion del discurso):
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Ejemplo 15. 2.-

segunda frase, que finaliza con un acorde en valores de
blanca en la division 10.

Segunda Parte (11 - 20)

Sigue el Pedal de FA#, escrita en e Modo 2* y 2% en dos
frases de cinco divisiones cada una (de nuevo el numero primo
con valor estructural).

+ Primera__frase (11 - 15)

El elemento x aparece transportado (aqui como elemento Xx")
una tercera menor ascendente y con un intervalo ascendente al
final DO# - RE# (con sentido de movimiento contrario, con respecto
a la primera parte). Aparece el elemento  x°~ por dos veces,
hasta llegar al FA# agudo, desde el que se inicia el giro
cadencial descendente de esta frase: (divisiones 14 - 15) elemento y~

Ejemplo 15. 3.-
——
4
+ Segunda__frase (16 - 20)
Repite la primera frase en las mismas transposiciones del

modo 2 que emplea alli, afadiendo unos acordes en el giro
cadencial (en el elemento vy):
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Ejemplo 15. 4.-

| rm——
i ‘. 11 —# —
SR fok, fe®
P ——

- SARSSS — ¢ o

Tercera Parte (21 -25)

Sigue el Pedal de FA#, constituyendo esta tercera parte, la

reexposicion exacta de la segunda frase de la primera parte

(6-10). En las mismas transposiciones del Modo 2.

Hay que observar no obstante que el elemento x (7ema de
Di/os), aparece en cada parte asi:
Primera Parte: Primera nota superior LA#
Segunda Parte: Primera nota superior DO#
(transposicion a la tercera menor superior)
Tercera  Parte: Primera nota superior LA#

LA# - DO# - LA# : intervalo de tercera menor que existe en el propio
7ema de Dios.

Cuarta Parte (26 - 39)

En dos frases de siete divisiones (numero primo) cada  una:
4 + 3. Escrito en las tres transposiciones de | modo 2.

+ Primera__frase (26 - 32)

Aparece el elemento x (7ema de Dios), empleando el intervalo de

tercera al final,

Ejemplo 15.5.-
S - e o e >
0 ﬁu#n’ +—eo o @ T 1\9 T T 7\9
y 4 LA | | | | | |
rN b L | | | | | |
A\SVJ b | | |
d

por dos veces (la primera vez con tercera ascendente y tercera
descendente la segunda vez) e inicia el giro cadencial (divisiones
30 -32) descendente en el pentagrama superior y ascendente en el
pentagrama inferior, hasta finalizar en valor de blanca. Este giro
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(divisiones 31 -32) esta basado en el ritmo del elemento y.

+ Segunda frase (33 - 39)

Escrita en el Modo 2. Repite la primera frase (4 + 3), variando
el giro cadencial que se basa en el elemento y (divisiones
37 - 39), afadiendo aqui una serie de acordes nuevos:

Ejemplo 15. 6.-

SEGUNDA _SECCION: A1 (40 - 62)

Repite  integramente la primera parte (divisiones 1-10) de Ia
primera seccién, colocando en el pentagrama central e inferior las
dos primeras frases de la primera seccion, sobre nota pedal de
FA#. En dos partes:

Primera Parte (40 - 46)

Repite la primera frase (1-5) de la Mpirada aqui convertida en
siete divisiones (2 + 2 + 3: ndmero primo). Aparece un contrapunto en
los Modos 2! y 22 en figuracion breve (fusas) y en trinos en
el  pentagrama superior, como elemento nuevo a modo de
resonancia superior, que se superpone al T7ema de Dios en toda
la frase:
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Ejemplo 15. 7.-

Segunda Parte (47 -62)

Repite la segunda frase de la primera seccién (divisiones 6 -10),
acompafnada del contrapunto en figuracion  breve, pero con las
siguientes maodificaciones:

- Aparece modificado el contrapunto en figuracién breve.
- Repite toda la frase excepto los dos Ultimos acordes del
elemento y, que reserva para el final de esta subseccion.

Desde la division 52, hasta la division 62, aparece un adorno
(figura - bordadura), como  enfatizacion de la nota DO#, como nota
Pedal en arpegios ascendentes, para finalizar sobre un  trémolo
de dos acordes cuya morfologia se basa en el 7ema de Dios
(57 - 60).

Finaliza esta seccibn con dos divisiones en las que aparecen
los dos dltimos acordes del elemento y, a modo de cadencia
y que suprimid en la division 52:

Ejemplo 15. 8.-

TERCERA SECCION: A2 (63-72)

En cinco frases (numero  primo) en cada una de las cuales
repite el 7ema de Dios completo dos veces. Cada frase aparece
variada en su presentacion, en su colocacion o0 registro y en su
acompafnamiento.
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+ Primera frase (63 - 65)

Aparece el 7ema de Dios en el Modo 2' completo en el
pentagrama inferior, dos veces, acompafiado por el intervalo de tercera
menor LA# - DO# - LA# en octavas en el pentagrama superior
(tercera superior en el 7ema de Dios).

+ Segunda frase (65 - 67)

Coloca el 7ema de Dios en el pentagrama superior y lo repite
dos veces, acompafado en el pentagrama inferior por un disefio en
fusas cuyos extremos dibujan también el intervalo DO#-LA# y cuyo
inicio recuerda el elemento cadencial y, de la primera seccion aqui

en valores de fusa:

Ejemplo 15. 9.-
P ©
ANV} T “%
D) °

+ Tercera frase (67 - 69)

Aparece de nuevo el 7ema de Dios en el pentagrama inferior
repetido dos veces, acompafiado por un disefio en fusas vy
notas dobles en el pentagrama superior, sobre el acorde
RE# - FA# - LA# - DO# acorde final del 7ema de Dios con sexta
afiadida vy dibujando repetidamente el intervalo de tercera (LA#
-DO#, FA#-LA#, RE#-FA#):

Ejemplo 15. 10.-

(disefio repetido cuatro veces a modo de disefio - pedal)

+ Cuarta frase (69 - 71)

Como nueva variacibn en la presentacion del 7ema de Dios,
en e Modo 2! de nuevo en el pentagrama superior y
desplegando sus acordes, aparece por dos veces:
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Ejemplo 15. 11.-

V.
y,

Ayt . @, ®he tely e P o

W w e 1 e | | LAl 17 |

é LAl ‘ﬁfJJ.'ﬂ | | | | I

Y = —

como nota superior de los acordes en el pentagrama Ssuperior:

LA# - LA# - LA# DO# - LA#: repetido 5 veces

+ Quinta frase (71-72)

En el Modo 2! aparece una nueva disposicion del T7ema de
Dios, en valores de corchea, en este caso en Canon a distancia
de corchea entre voces extremas, acompafiado por acordes en
semicorcheas, que recuerdan el elemento cadencial y (Acordes en
sucesion paralela  formados por la  superposicion de diferentes

fragmentos del modo 2).

Ejemplo 15. 12.-

CUARTA SECCION: B (73-94)

Sobre Pedal de DO#. En cuatro partes:

Primera Parte (73-78)

Aparece un disefio ritmico en la division 73:

Ejemplo 15. 13.-

288



gque se va alargando sucesivamente, mediante el valor afiadido

de semicorchea con cada nueva repeticion. Aparece el T7ema de
Acordes en la division 73:

Ejemplo 15. 14.-

S
I
[1e 1
ALY

7ema de Acordes

En la divisibn 74 aparecen los acordes de cariflon, que ya
aparecian en la  Mirada Il (en las divisiones 3-5) 'y que
apareceran en la Mirada XX (en las divisiones 112 -117)

Ejemplo 15. 15.-

Al principio de cada divisibn aparece la nota DO# (en giro

ascendente de semicorcheas), en tres octavas, que otorga la
sensacion de nota Pedal sobre esta nota. Los acordes empleados
en esta parte, poseen en general la  morfologia de acordes

obtenidos a partir de la combinacion de intervalos (cuartas), con
sonidos afadidos, dentro del 2° Modo de transposiciones limitadas:

Ejemplo 15. 16.-
q 'ﬁ#‘& om| \ \ I \ m # g' o
|4 D) H.# f IQ‘I* L4 —o ‘
(division 73) (division 74) (division 75)
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en donde el intervalo de segunda mayor adquiere protagonismo.
Existe disefio descendente de segundas mayores en cada division,
en namero creciente: 3, 4, 5y 6 acordes respectivamente.
Finalizando esta primera parte, aparecen en dos divisiones (77 -78)
una sucesion de acordes en el Modo 2! cuya morfologia se basa
en la combinacion de intervalos (cuartas) con  sonidos  afadidos,
sucesion  ascendente en el pentagrama superior y descendente en
el pentagrama inferior (movimiento contrario):

Ejemplo 15. 17.-
_ 44
g E #w ¥ o @ = I
D)
nf
Fa , A
) e e 1t #

LA LA# LA# SI# DO# sonidos afiadidos en el pentagrama superior
RE# DO# LA# LA LA sonidos afadidos en el pentagrama inferior

(superposicion de distintos fragmentos del 2° Modo de transposiciones
limitadas, a distancia preferente de cuarta).

Y una divisibn, con 11 acordes en valor de corchea (numero
primo), en donde aparece de nuevo el T7ema de Acordes, aqui

concentrado:

Ejemplo 15. 18.-

7ema de Acordes

Segunda Parte (79 - 84)

Sobre pedal de DO#, en 2 + 4 divisiones.

Aparecen  acordes  formados por la  progresién  cromatica de
segundas mayores en el pentagrama superior y terceras menores
en el pentagrama inferior, progresion que se repite una tercera
superior en la division 80.
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Y cuatro divisiones mas (81-84) distribuidas en 2 + 2, también
sobre Pedal de DO# (aqui a la octava alta) basados en la célula
z, en el pentagrama superior:

Ejemplo 15. 19.-
n e .
b et dher—arer—
A\SYJ I M| I I
J ===
z

Y una variacion del elemento z como elemento z°

Ejemplo 15. 20.-

Y en el pentagrama inferior sigue el Pedal de DO# y la
progresion cromatica de terceras menores. A modo de secuencia
ascendente, se repite todo ello a la tercera ascendente en el
pentagrama superior y a la segunda ascendente en el pentagrama
inferior, permaneciendo inalterable el pedal sobre DO#.

Tercera Parte (85 -89)

Aparecen cinco divisiones basadas en la figura ritmica z con
su correspondiente  articulacién:

Ejemplo 15. 21.-
e
o s o ’
z
sobre una sucesion cromatica ascendente de acordes, en

configuracion de cuartas y quintas en el pentagrama superior y de
tercera  menor en el pentagrama inferior, sucesibn que se acelera
progresivamente hasta llegar a la division 89.
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El pedal DO# empieza a moverse en un diseiilo melddico
valores de corchea, que se va abriendo sucesivamente (desarrollo
ampliacion del intervalo.

Ejemplo 15. 22.-
O I % I r r I ’ ’ ’ I
@ i ! i e — —1 1 } . } iy
S m T, [ #He te A [, (1@ Hgteg A 1T 1, +®
PY) F# o F# 1% e He Fo o 17 e g Fo L A A T A Fo '
DO# - Ml DO# - MI# DO# - FA# DO# - SOL#

Cuarta Parte (90 - 94)

en
por

Como parte final de esta cuarta seccibn aparece un fragmento

sobre dinamica de fort/issimo (ff), basada en acordes formados

por

clusters, con duplicacion a la octava inferior del sonido extremo

superior en el pentagrama superior:

Ejemplo 15. 23.-
0 hh# EE IT h#E Pay IT
\\6\} [T [T
a

y a la octava superior del sonido extremo inferior, en
pentagrama inferior:

Ejemplo 15. 24.-
n he ho
#&#ﬁm:g,:‘:‘:gﬁhm:ﬁ
\&U I I

resultando ser un acorde, el espejo del otro: el acorde a
espejo del acorde b.

el

es

En el pentagrama superior aparecen s6lo cinco transposiciones

diferentes del mismo acorde, en todo el fragmento:
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Ejemplo 15. 25.-

_ fifooe oo Hhooe Jhooe o

[ [an) il
A\SV/J I1

En el pentagrama inferior aparecen cuatro transposiciones del acorde
invertido, formando disefio-peaal -

Ejemplo 15. 26.-

QUINTA SECCION: C (95 - 118)

Acompafiado por arpegios ascendentes en el pentagrama inferior,
aparece un disefio melddico en el pentagrama  superior, de
acordes de tres sonidos, escrito en el 2° Modo de transposiciones
limitadas, el 7ema de/ Beso, segin se expresa en la partitura, y
que volverd& a aparecer modificado en la Mirada XIX; tema que
recuerda el elemento cadencial vy de la primera seccién. En dos
partes:

Primera Parte (95 - 102)

En 3 + 5 divisiones. Aparece un cierto caracter de secuencia
(98 -100), ascendente en el pentagrama superior y descendente en
sus arpegios en el pentagrama inferior, hasta llegar al trino sobre
la nota DO# (en la division 102).

Segunda Parte (103 -112)

Repeticion del inicio de la primera parte, aqui modificada, y
estructurada en 5 + 2 + 3 divisiones, para acabar sobre el trino
de la nota FA# (division 112), ya destacada por el pedal de DO#
que aparece desde la divisibn 107.

Tercera Parte (113 -118)

Conclusibn de esta quinta seccién, en donde aparecen elementos
ritmicos de las dos partes anteriores:
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- Sincopas

- Figuracion  rapida de fusas, en arpegio ascendente, en el
pentagrama inferior.

Encontramos una sucesion de acordes en corcheas, en
movimiento  contrario (divisiones 115-116) desde la dindmica de prano
hasta /fortissimo, secuencia modal de acordes escrita en el 6°

modo de transposiciones limitadas:

Ejemplo 15. 27.-

y una Cadencia sobre FA# en dos divisiones basada en el
elemento y. (DO# - FA#: 117 - 118):

Ejemplo 15. 28.-

| o
\ Q
(r——1 I e g O
7 \ ] # Et O

Q) [ [d 1=

) JS’ i L
S T 17 P34
o 3 S
Z_ 4 gt o

N n g Lo}
©

SEXTA SECCION : A3 (119 - 127)

Ultima  seccion  sobre Pedal de FA#, como reexposicion de la
nota pedal de la primera seccion. Aparecen acordes en valores

de corchea (variacion del 7ema de  Dios) en el pentagrama
inferior, en un disefilo que se repite cuatro veces:

FA# - LA# - SOL# - FA#

1 3 4 1 veces
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acompafiados por un contrapunto en valores de semifusa en el
pentagrama superior.

LA# - SOL# - FA# son las tres notas que forman los dos
elementos x de la primera seccion (divisiones1-3), las dos primeras
citas del 7ema de Dios que aparecen aqui transformados ritmicamente
a corcheas y en el numero de repeticiones indicado para cada
acorde. Si recordamos las primeras divisiones de esta Mirada:

Ejemplo 15. 29.-
0 4.4, 4 ; : : ‘
g th e tiee T te
G e L L B
ﬁ: g&#% ﬁ T ) Pq F )
5+ e ! 1 ! .

’ P P

CODA (127 - 136)

Aparece el intervalo inicial del 7ema de Dios DO# - LA# repetido
en dos alturas en figuracion de semicorchea en el pentagrama
inferior:

Ejemplo 15. 30.-
A d B ——— e ——— N
PaiinE, =5 =S==
A\SVJ hil ! —~1 = —~1
a @ | & ]
\! \_!

acompanado por un diserio - peaa/ en el pentagrama superior en
el registro sobre-agudo del instrumento:

Ejemplo 15. 31.-

QU - o
o
[ o

Aut, = & e ., .

N LRI B 2 r — —_—

3\%; T I I | [ [ ] [
ppp

que se repite buscando la resonancia RE# - FA#-LA# - DO#:
ultimo acorde del 7ema de Dios con el intervalo de sexta afadida.
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Para finalizar después de silencio, con los dos dltimos acordes
de la primera parte de la primera secciébn (divisiones 9-10), es
decir, con los dos  Ultimos acordes  del elemento  cadencial vy
(DO# - LA# como dltima cita de la tercera  menor implicita en
el propio 7ema de Dios).

Ejemplo 15. 32.-

)

n 4t 4 N/ b

% -

5 P 7

P —" hﬁ ’
n / T
%ﬁ
o/
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CONCLUSIONES

1.-El 7ema de Dios esta tratado con un ritmo caracteristico (como cancion de
cuna se expresa en la propia partitura).

2.- El nimero primo participa de manera determinante en la estructuracion
fraseologica de alguna de las secciones de la pieza.

3.-El 7ema de Dios aparece variado en diversos disefios ritmicos caracteris-
ticos.

4.- Aparecen los Acordes carriflon que ya aparecian en la Mirada Il (alli
en las divisioners 3-5), y que apareceran posteriormente en la Mirada XX (en
las divisiones 112 - 117).

5.- Encontramos la utilizacion de secuencias modales formadas por acordes
pertenecientes al segundo modo de transposiciones limitadas.

6.- E| cluster de 3 notas croméaticas constituye caracteristica a destacar en
alguna seccion preferentemente armonica.

7.-La armadura de FA# Mayor y la sonoridad - color que subyace en el
7ema de Dios, se evidencia en la sexta seccibn y en la Coda de esta
Mirada.

8.-El guifilo a esta tonalidad, como gesto a la tradicibn musical, aparece en

la dltima cadencia de la pieza (claramente constituye una cadencia de Dominante
-lonica en la tonalidad de FA# Mayor).
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REGARD XVI: REGARD DES PROPHETES, DES BERGERS ET DES MAGES

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones

A 1-21
B 22-35
C 1 36 -43

2 44 - 54

3 55-59 36 - 59
B~ 60-73
A’ 74 - 94
Coda 95 -99
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XVI.- REGARD DES PROPHETES, DES BERGERS ET DES MAGES

ESTRUCTURA

Esta Mirada posee cinco secciones en forma de arco:

A - B - C - B - A" - CODA

PRIMERA SECCION: A (1-21)

Basada en dos os#natos de acordes en la region grave del piano.

El  disefo-pedal fijo en el  pentagrama superior de cuatro
acordes en figuracion de corchea, escrito en el Modo 2!, dibuja
un proceso dinamico desde mf hasta pp:

Ejemplo 16. 1.-
bee
L8 f o
o F AP S
mf
1 2 3 4
Cuyos acordes 1 y 3 son idénticos, y se repiten

invariablemente a lo largo de toda esta primera seccion. Estos
cuatro acordes poseen un intervalo predominante, la cuarta aumentada
0 quinta disminuida con sonidos afadidos:

Ejemplo 16. 2.-

N?
q

eDN>

Bioe io

El otro elemento, en el pentagrama inferior y en el extremo
grave del piano (como efecto de color, comme wun Tam-tam en
la partitura), es la repeticibn de un acorde extraio al modo 2,

resultado de combinaciones  intervalicas cuarta justa vy cuarta
aumentada:
Ejemplo 16. 3.-
[.d
4"2
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que se repite, variado en disminucion de valores con cada nhueva
repeticion, en wuna progresion decreciente siguiendo el principio ritmico
del  cromatismo de valores, considerando el valor de  semicorchea
como unidad del cromatismo (desde 16 hasta 1):

Ejemplo 16. 4.-

—
O (70 [ B (2] [ ] (7] @ -
16 15 14 13 12
i N i N i N i i N
Z - z o z Ca z s o -

11 10 9 8 7

i i N i N N N

s s o s - o Ch

6 5 4 3 2 1

A partir  de la redonda, se efecttan 16 repeticiones del
mismo acorde, con 16 disminuciones de su valor, una semicorchea
menos con cada nueva repeticion, lo que el propio compositor
denomina  valores progresivamente  acelerados, hasta llegar a la
unidad representada por la semicorchea, en donde el ostinato se
convierte en un movimiento regular de semicorcheas (33 percusiones:
numero primo). Todo ello en wun proceso dinamico también decreciente:
desde s/ para los valores largos, hasta p para el valor mas
corto.

SEGUNDA SECCION: B (22 - 35)

Cambio brusco de textura (a textura unisonal). Aparece un disefio
(divisiones 22-29) basado en cinco sonidos, que denominaremos en
el analisis disefio X :

Ejemplo 16. 5.-
1 2 3 4 5
)
(~—° © (o)
A\NYJ Y |
o fo fo
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y su desarrollo por /nterversion de nofas, en  grupos de 11,
7 y 17 semicorcheas, es decir, utlizando el numero primo, en la
secuencia siguiente: 11 - 11 - 7 - 11 - 11 -7 - 17 - 7

Ejemplo 16. 6.-
\\6\1 | | | | | | | | | #;\ #‘\ [ | | | | | | | | | #;\ #‘\ [
11 11

7 17
AN = e ——
A\SVJ #> " ° i
7

Una variacibn de estos cinco sonidos (disefio X) en arpegios
y acordes aparece en las divisiones 30 y 31:

Ejemplo 16. 7.-
8941 ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, . B
T e e Mty
l(F\ Bl | Ve | | t‘:? I} 'ﬂ‘ Hrv
S = Eii— 535_ e
p =
e L S .
Y = —— 1 pe

Para finalizar esta seccibn con una especie de  conclusion
(divisiones 32 -35), en donde aparece:

a) El elemento x (DO - SI - LA - RE# - DO#) en semicorcheas
con cambio de registro, con un movimiento ascendente hasta el
sonido DO# como €, y descendente y retrogrado desde este
mismo  sonido (division 33):
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Ejemplo 16. 8.-

rN o] T g
A\NVJ | |
© S
L :
= ' '
e
|

b) EI elemento x recortado (X ): sOlo los cuatro primeros sonidos
(division 35) con caracter unisonal, en valor de corchea, dinamica
de fort/ssimo, en octavas Yy en ambos pentagramas:

Ejemplo 16. 9.-

J
o
.

TERCERA SECCION: C (36-59)

Posee toda esta seccibn un marcado caracter contrapuntistico.
Escrita en el Modo 7%

Aparece dominada por un nuevo disefio en valor de negra, el
elemento y en el andlisis:

Ejemplo 16. 10.-

elemento vy
fa) = = = |
A\NVJ | | | |
a [ [ [ =
f marcato

Acompafiado por un contrapunto en valores breves con tres
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figuraciones diferentes, cada una con su propia articulacion  que
permanece inalterable: a - b - c

Ejemplo 16. 11.-

Ly
[ 10N
B

=i e =
A .

Q

Se estructura en dos partes vy una tercera a modo de
conclusibon o Coda de esta tercera seccion.

Primera Parte (36 -43)

Aparece el disefio y repetido por  cinco veces en el
pentagrama  superior, acompafnado en el pentagrama inferior por
el contrapunto  también repetido, pero realizando la nterversion
de las figuraciones a - b - c de la siguiente forma:

abc abc bc abc abc bc

o  eliminando la figuracion a en la tercera y sexta

repeticiones, con lo que el acompafiamiento del elemento vy

resulta  siempre diferente.

Segunda Parte (44 -54)

Aparece el elemento y repetido cuatro veces en el pentagrama
superior, acompafiado por el contrapunto en el pentagrama inferior,
en e que ademas de las tres figuraciones a b c, aparecen
dos nuevos disefios: d - e

Ejemplo 16. 12.-

= >ﬁ
* e [ ke =7 |
hd il
— Fo— ot
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el segundo de los cuales formado por las tres  primeras
notas del elemento x (aqui como elemento Xx°), con cambio
de registro de sus notas constituyentes, esta tratado secuencialmente.

Este contrapunto  formado por cinco diseflos se repite de la
siguiente  forma:

abcde abc abc abcde

formando el Antecedente de un Canon a la octava y a
distancia de corchea, que se establecera entre las voces
segunda vy tercera. Finaliza esta  seccion con tres divisiones
(52-54) de conclusibn o Cadencia, la tercera con caracter secuencial
con respecto a la primera (escrita un grado mas bajo).

Tercera Parte (55-59)

A modo de Coda de la tercera Seccion. Aparece el elemento
y en valores de negra (divisiones 55-56), acompafado por acordes
cuya  morfologia obedece al tipo combinacion  de /ntervalos. En
este caso acordes formados con quintas y cuartas:

Ejemplo 16. 13.-

=

~ 0 | 7
it o~ % 4

v
IR N walir v

HE‘ ' 'qr‘ : —r fefe
he

A continuacion  aparece el  elemento y en disminucion de
valores, en figuracion de semicorchea (division 57), a la octava, en
ambos pentagramas y con un contrapunto  nota contra nota en
la misma figuracion, formando acordes que dibujan la intencion de
movimiento contrario  entre ellos, acordes por tanto resultado del
movimiento de /as voces:

"N
Ly
N
=

B Y

Ejemplo 16. 14.-

y’ Contrapuntos en mov. contrario
h
n | \ \
IT IT
ot e
D)
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Y un acorde a modo de resonancia de lo anterior, con el
que concluye esta seccion:

Ejemplo 16. 15.-
8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
ml D
T 0 h? | = — Bl i ©
: S oo
F)
\.3#
Jf 3
5 == 1 S —
£ —» Lo i® & P h— o
Ve 11 v F)
I
L €): \k\
0 ¢7 #/ o>
EZELEd ®
8vb ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, J

CUARTA SECCION: B~ (60-73)

Reexpositiva de la segunda seccion. Aparece el elemento Xx  por
terceras menores en los tres primeros  sonidos:

Ejemplo 16. 16.-

EF

fo

con el mismo orden que en la segunda seccidn, es decir,

con la misma  secuencia de grupos de figuras: 11 - 11 - 7
- 11 - 11 - 7 - 17 (ndmeros  primos), pero  ademas acompafado
aqui por el elemento vy en valores de corchea con puntillo

(como valores afadidos) en el pentagrama inferior:

Ejemplo 16. 17.-

elemento vy

o fe ke |3
O -
S
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que se contrae en la interversion del elemento X :

Ejemplo 16. 18.-

interversion de x

S
be fo e 5
)t —
IE —
S
y modificado ritmicamente

Aparece también  (divisiones 68-69: DO - SI - LA - RE# - DO#)
la variacion del elemento x en arpegios y acordes, como en la
segunda seccion  (divisiones 30-31). A continuacibn aparecen las
mismas  divisiones que en la segunda seccion (alli 32 a 35)
pero aqui con modificaciones:

a) Divisibn 70: se aflade el elemento y~ (tres Jdltimos sonidos
del elemento vy)

Ejemplo 16. 19.-

DO# DO LA

siguiendo el tala Vjaya, superponiéndose a la  mdsica existente
en la division 32.

b) Division 71: Se afiade el elemento y ~ (DO# - DO - LA) en el
pentagrama superior y en octavas y terceras menores, con el
ritmo del tala Vjaya:

Ejemplo 16. 20.-

superponiéndose a la modificacion ya  comentada del  elemento
X que existe en la division 33.
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c) Para finalizar en la divisibn 73 con el elemento Xx en
octavas, que aparecia en la division 35, aqui solo en el
pentagrama  inferior, superpuesto por el elemento vy en el
pentagrama superior, en figuracion de corchea, con cambio de registro
y en octavas:

Ejemplo 16. 21.-

Cmw
Jf
y

QUINTA SECCION: A’ (74 - 94)

Es la retrogracacion  de la  primera seccion, por lo que el
proceso de aceleracion planteado en la primera seccion, aqui se
invierte 'y se convierte en un proceso de rallentizacion progresiva
del ostinato inferior, desde el valor de semicorchea al de redonda.
(De 1 semicorchea hasta 16).

El pentagrama superior al igual que en A, repite invariablemente

el ostinato  superior. Todo ello en un c¢rescendo dinamico desde
pp a St

CODA (95 - 99)

Las Ultimas cuatro divisiones de esta Mirada constituyen la
Coda. Sobre el elemento x en terceras menores  (los numeros

123) de Ila cuarta  seccion, en la secuencia de 11 - 11
- 7 semicorcheas (numeros primos) modificando el elemento y que
aparece en acordes, Yy como combinacion de los intervalos

de octava usta y  tercera menor, (que ya aparecia de esta
forma en la division 71):

Ejemplo 16. 22.-
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para finalizar en la altima  divisién, con una altima cita

del elemento y~  (s6lo sus tres Jdltimas notas) en valores de negra,
dinamica de fort/issimo 'y en movimiento contrario entre  ambos
pentagramas, hasta obtener con ello un gran espectro  sonoro
con el dltimo sonido de la Mirada:

Ejemplo 16. 23.-
Sua---- -
_ e
n = ## he
Gt et
o 1 1
S
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CONCLUSIONES

1.-La /orma en arco articula y secuencia el discurso musical de esta
pieza.

2.- Encontramos diversas citas que hacen referencia a diversos
timbres instrumentales (citas idiomaticas) en concreto al Zam-tamy al
oboe.

3.-La quinta seccion constituye el movimiento retrégrado de la
primera seccion.

4.- Con un disefio pedal superior, aparece el principio ritmico del
cromatismo de /a auraciones, tomando la semicorchea como unidad
del cromatismo (que aparece repetida 33 veces: niamero primo).

5.-Un disefio melddico caracteristico, formado Unicamente por 5

notas, constituye el material meldédico que se desarrolla en las
secciones centrales.
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REGARD XVII :

REGARD DU SILENCE

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones

A 1-19
B 1 20-29

2 30-36 20 - 36
C 37-40
D 41 - 52
B1 1 53-62

2 63-71 53-71
C1 72 -75
D1 76 - 87
Coda 88 - 102
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XVIl.- REGARD DU SILENCE

ESTRUCTURA

Consta de ocho secciones y Coda:

A - B - C - D - Bl - C1 - D1l - Al - CODA

Dado que las secciones B - C - D se repiten inmediatamente
en las secciones Bl - C1 - D1 podria estructurarse esta Mirada
en cuatro secciones y Coda, asi:

A -B-C-D-B1-C1-D1- A1 - CODA

A - B - Bl - Al - CODA

PRIMERA SECCION: A (1-19)

Canon ritmico cuyo Antecedente esta formado por tres ritmos hindus:
a) El tdla ARavagardana, ritmo hindid n° 93:

Ejemplo 17. 1.-

que aqui aparece invertido y disociado:

Ejemplo 17. 2.-
e f—— ] | | r——
.- T ra— — —— D F—

y aumentando sus Vvalores al doble:

Ejemplo 17. 3.-

Ul
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b) EI tdla Candrakala, ritmo hindd n° 105:

Ejemplo 17. 4.-

-

que aqui aparece disminuido a la mitad de sus Vvalores:

Ejemplo 17.5.-

i

c) El tala Laksmiga, ritmo hindd n° 88:

Ejemplo 17.6.-

e
.

que aqui aparece aumentado al doble de sus Vvalores:

Ejemplo 17.7.-

j,
b

j,
Qll

Con la reunion de estos tres ritmos hindlds, colocados uno
a continuacion del otro, se obtiene el Antecedente del Canon:

Ejemplo 17. 8.-

P R—F

|
|
Q[

1 2 3 4 5 6 7 8 910 11 12 9 10 13 14 15

(15 acordes diferentes dado que repite los acordes 9 y 10)

Este Antecedente se repite tres veces en el pentagrama superior
reduciendo la tercera vez el acorde 12 a valor de negra, es decir,
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reduciendo el dltimo valor del tala Laksmiga a valor de negra.
Formado por acordes de cuatro sonidos escritos en el Tercer
Modo de transposiciones limitadas en su cuarta transposicion: 3%

Se trata de un canon ritmico con afadido de puntillo, tal
como se indica en la partitura, con lo que el Consecuente
aumenta cada uno de los valores del Antecedente por afadido
de puntillo, asi:

Ejemplo 17.9.-

Diez acordes diferentes (a, b, ¢, d, e, f, g, h, i, j) que se repiten
como secuencia de acordes, dos veces en el pentagrama inferior,
reduciendo la segunda vez, el acorde f a valor de blanca,
es decir, reduciendo el dltimo valor del tdla Laksmica soOlo al
valor de blanca suprimiendo el puntillo. Formado por acordes de
cuatro sonidos escritos  en el Cuarto Modo de transposiciones
limitadas en su cuarta transposicion: 44

Canon ritmico con gran densidad armonica: acordes de cuatro

sonidos tanto en el Antecedente como en el Consecuente,
obteniéndose una sonoridad muy  densa:. como indica el propio
compositor, el cambio del pedal debe hacerse con /los acordes
de /a mano @ /izquierda, mezclandose @ de esta manera, diversas

sonoridades  acordales

El canon estd escrito, como se observa en la partitura, en
polimodalidad:  Tercer Modo en su cuarta transposicion en el
pentagrama  superior y Cuarto Modo en su cuarta transposicion
en el pentagrama inferior. Todo ello en dindmica de p/anissimo
(opp  impaljpable) y en el registro medio-superior del instrumento..

SEGUNDA SECCION: B (20 - 36)

En dos partes:

Primera Parte (20 -29)

Aparecen siete divisiones (20-26) escritas en el Modo 7, donde
la voz superior dibuja invariablemente el intervalo SOL-FA (que
recuerda el intervalo de la voz superior del Consecuente en
las  tres primeras  divisiones, alli SI-LA), armonizado de forma
diferente (Letania armonica).
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- Divisién 20: Con acordes como resultado de combinaciones
intervaficas: 4A (5D) y 4J:

Ejemplo 17. 10.-

2
2 b feo
5 R bj&
(~
A\SVJ
3]
A be
\J DO ;
PﬁD:hﬁg:
0y To

Acorde 1: 4A - 4J alternativamente: LA - Mib Mlb - LADb LAb - RE
(que aparece como nota afiadida arriba) RE - SOL
SOL - DO#

Acorde 2: 4A-4J alternativamente: DO - FA# FA# - SI Sl - FA
FA - Slb Slb - MI

- Divisibn _21: Acordes sobre dominante  apoyaturadas, en  estado
fundamental (1) y en primera inversion (2), sobre las notas LADb
y SOL# (efecto vidriera):

Ejemplo 17. 11.-

- Division 22 : 7ema de Acordes concentrado. Los dos primeros
acordes del Tema aparecen aqui  formando el primer acorde
de esta division, y el tercero vy cuarto acordes del Tema
aparecen aqui como segundo acorde de la division:

Ejemplo 17. 12.-
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- Division 23 : ElI sonido SOL forma parte del acorde - apoyatura.

- Divisiones 24 -26: EI intervalo SOL-FA aparece aqui aumentado
en sus valores, por afiadido de puntillo, constituyendo el ritmo
hindo n® 19, el tala Hamsalia:

Ejemplo 17. 13.-

- bﬁif bﬁgf
S .

Desde Ila divisibn 20 hasta la division 24, cada una de ellas
posee una dinamica distinta.

- Divisiones 27 - 29: En crescendo (p - mf-7), en el Modo 33,
con el ritmo hindd n° 108, el tala T7mputa:

Ejemplo 17. 14.-

dibujan en el pentagrama central el diseflo melodico de tercera
menor y segunda menor descendentes:

Ejemplo 17. 15.-

DO# - SIb - LA LA - FA# - FA FA - RE - DO#

A
)
3

I

6]
E53
e

A

Z
N

Y el pentagrama inferior dibuja el disefio de segundas mayores
descendentes:

Ejemplo 17. 16.-

SOL# - FA# Ml - RE DO - Slb
L) he |70
A to ; 5 g |
\\J\J P B %0 \qe Iqo [ [

en crescendo desde mf hasta [
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Segunda Parte (30 - 36)

Escrita en el segundo Modo en su tercera transposicion: 23
Distribuida en 2 + 3 + 2 divisiones. Aparece un acorde en valores
de blanca que junto con la primera nota del pentagrama superior

(nota FA) forman un acorde formado por las notas: LAb - SI -
RE - Ml - FA:

Ejemplo 17.17.-

v//4

— N b
ﬁ

o b

Z

-~

A modo de resonancia superior de las notas de este acorde

indicado, aparece un grupo de seisillos de fusas en dindmica
de pianissimo 'y en octavas, con nota afiadida DO#:
Ejemplo 17. 18.-
o
p 15 be e T he
)" A |
A—
ANIYJ
) I
6
y en donde el intervalo de cuarta aumentada domina el

fragmento, ya que este intervalo:

- Constituye los extremos del acorde en valores de
pentagrama inferior: LAb - Ml

- Constituye los sonidos extremos del seisillo de fusas: FA - Si
- Constituye los extremos del disefio melédico, que con
cadencial, aparece en las divisiones 31 y 33:

blanca en el

caracter

Ejemplo 17. 19.-

b=

%H%‘@

316



Como Cadencia (divisiones 35 - 36) aparece un disefio en
semicorcheas, escrito en el Modo 22 con valor afiadido (mediante
puntillo), donde el pentagrama central dibuja intervalos desde el mas
cerrado (segunda), hasta el mas abierto (novena):

Ejemplo 17. 20.-

@,@;5':)
'y
il
-
(3
-—

===
%‘%

mf —
S T I i
L he—fhe—2 fo ¥

sobre distintos  fragmentos  del Modo, que se observan con

claridad en la voz inferior tanto del pentagrama central como del
inferior.

TERCERA SECCION : C (37 - 40)

En tres elementos. EI primero (division 37) formado por acordes
en valores de fusa descendentes, escrito en el Modo 72 con
apoyaturas descendentes:

Ejemplo 17. 21.-

ite g
| T s
™ T e
P—q'F 4@

LA# apoyatura del acorde LA - RE# - SOL#
SOL# apoyatura del acorde SOL - DO# - FA#

/
&é#:)
L

cuya morfologia esta basada en el intervalo de cuarta
superpuesta (siempre que el modo asi lo permite).

Acompafiado en el pentagrama inferior por acordes desplegados,
cuya morfologia es similar: intervalos de cuarta en tanto lo
permita el Modo, que en este caso es el cuarto modo en
Su cuarta transposicion (4%):
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Ejemplo 17. 22.-

Acorde por cuartas FAb - Slb - MlIb con sonido afiadido: LAb etc...

-Un segundo elemento  (divisiones 38 - 39) lo constituye una
secuencia cuyo modelo (division 38) esta escrito en el Modo 7°
en el pentagrama superior y en el Modo 7® en el pentagrama
inferior. Se trata de los mismos acordes de la division 21, es
decir, acordes sobre /a dominante  apoyaturados, y al igual que
alli  vuelve a escucharse en los sonidos agudos el intervalo
SOL - FA. Estos acordes aparecen aqui desplegados en figuracion
de seisillos de fusas:

Ejemplo 17. 23.-
SOL FA
‘ 6 ‘
—————————
h ;
6 —— SeeSS
pp
: | /rb/f—f\.b ’Er’ ) Lo %._Dr'\i:
e a | \ fo—r—"

|
|

Division 21 Division 38

a modo de disefio-pedal, que se repite una tercera mayor
inferior en la divisibn 39 en el modo 72 para el pentagrama
superior 'y en e modo 7® para el pentagrama inferior.

-Y un Ultimo elemento en arpegios en ambos  pentagramas
(teclas  blancas en el pentagrama superior y teclas negras en
el pentagrama inferiorr DO M con LAb M: Polimodalidad. Concepto de
complemeniariedad), escritos en el Modo 3' como conclusion de esta
tercera  seccion.
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CUARTA SECCION: D (41 -52)

Aparece el T7ema de Acordes (41 - 44) aqui  desarrollado por
retrogradacion,  en arco s como indica el propio  Messiaen
en la partitura: Todos los acordes escritos en las divisiones
41 y 42 apareceran en retrogradacion  en las  divisiones 43 vy
44  pero ademas con cambio de registro 'y  por tanto de
colocacion en el pentagrama:

Division 41 Division 42
Pentagrama superior Acordes 7 8 15 16
Pentagrama central Acordes 1 356 9 11 13 14
Pentagrama Inferior Acordes 2 4 10 12

Division 43 Division 44
Pentagrama superior Acordes 11 9 3 1
Pentagrama central Acordes 16 15 12 10 8 7 4 2
Pentagrama Inferior Acordes 14 13 6 5

Sobre el eje central que se establece entre las divisiones
42 - 43, y designando con el término abajo, la agrupacion
de los pentagramas inferior y central y con el término
arriba los  pentagramas superior y central, aparecen los acordes
con otro ele diagonal, de esta forma:

Acordes 1234 abajo en la division 41 vy arriba en la division 44

Acordes 5678 arriba en la division 41 y abajo en la division 44

Acordes 9101112 abajo en la divisibn 42 y arriba en la division 43

Acordes 13141516 arriba en la division 42 y abajo en la division 43

Esto es:
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Ejemplo 17. 24.-
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Un nuevo elemento en el Modo 3% en el registro agudo
del piano (divisiones 45-48), en dinamica de forte, finaliza sobre
una  secuencia cuyo modelo  se repite  ampliando el registro,
ascendiendo en terceras menores la voz superior Yy descendiendo
en tonos enteros la parte inferior. Se trata del acorde que

ya  aparecia en la division 24, por tanto aqui dibujando la
segunda descendente SOL - FA , LA# - SOL# en la primera
repeticbn 'y DO# - SI en la tercera:
Ejemplo 17. 25.-
= - >/\
5o 9 : ] t
o = =I —_—
J cresc.
== =

Y un altimo  elemento sobre  nota repetida (DO# vy SOL),
escrito en el Modo 23 que desciende progresivamente desde el
registro agudo al central del instrumento.

QUINTA SECCION : B1 (53 - 71)

Reexposicibn de la segunda seccion. En dos partes:

Primera Parte (53-62)

Se reexponen de forma idéntica las siete primeras divisiones
de la segunda seccién, (aqui divisiones 53-59) vy por tanto
habria que indicar lo comentado en aquella  seccion, (divisiones
20-26) con las siguientes  correspondencias  entre  divisiones  de
ambas  secciones:

Segunda Seccidn Quinta Seccidn
Division 20 Division 53
Division 21 Division 54
Division 22 Division 55
Division 23 Division 56
Division 24 - 26 Division 57 - 59

Todas estas divisiones (53-59) estan  escritas en el séptimo
Modo en diferentes transposiciones.
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Las tres Ultimas divisiones (60-62) de esta primera parte, se
corresponden con las  divisiones 27 -29 de la segunda seccion,
y  escritas al igual que alli, en el Tercer Modo en su
tercera  transposicion (3%®), dibujando en el pentagrama central el
disefio melédico de tercera menor y segunda menor descendentes:

Ejemplo 17. 26.-
FA - RE - DO# LA - FA# - FA DO# - Slb - LA
ﬁWA
N I il T | - | "4 | : y }
A\SVJ - | 1/ | L | |

|4

Y el pentagrama inferior dibuja el disefio de segundas mayores
descendentes:

Ejemplo 17. 27.-

DO - SiIb Ml - RE SOL# - FA#
he b * ke e #E fe 2
—— 7 . — 2 | — |

en crescendo desde mf hasta A

Segunda Parte (63 -71)

Escrita en el segundo Modo en su tercera transposicion (2%),
constituye  la  reexposicion en  otra  transposicion mas alargada, de
la  segunda parte de la  segunda  seccion (divisiones 30 - 36).
Distribuida en 2+ 3 + 4 divisiones. Aparece un acorde en blancas
gque junto con la primera nota del pentagrama superior  (SI)
forman un acorde formado por las notas: RE - FA - LAb - Slb - SI

Ejemplo 17. 28.-
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A modo de  resonancia  superior de las notas de este
acorde indicado, aparece un grupo de seisillos de fusas en
dindmica de p/anissimo 'y en octavas, con nota afadida SOL :

Ejemplo 17. 29.-

b i b
1 : g

Ho
il
\

Eiwy
L)

g
Ll
1

_—

Do

y en donde el intervalo de cuarta aumentada domina el
fragmento, ya que este intervalo:

- Constituye los extremos del acorde de blancas en el
pentagrama inferior:. RE - Slb (LA#)

- Constituye los sonidos extremos del seisilo de fusas: SI - FA

- Constituye los extremos del disefio melodico, (Ml - SIb) que con
caracter cadencial, aparece en las divisiones 64 y 66:

Ejemplo 17. 30.-

Como Cadencia de esta seccion  (divisiones 68-71), y escrito
en el Modo 22, aparece el mismo elemento de la segunda
seccion (divisiones 35-36) aqui ampliado, dibujAndose el movimiento
de aumento de intervalos desde el intervalo de segunda hasta
el de novena, aqui por tres veces:

Ejemplo 17. 31.-

—__ ) | | =|=u==
| b‘ } {; %ﬂ #i
) i A L
o o = | ) | 7
EE==== === =—="
é&%&'

v
v

sigue ejemplo...
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Q | | Y
& e — e fe
b

By
| 1

Ly
Q|
Ky
[ 1
JL 18

NI v
]
Xt
o
[ i
Koy
[ Y

sobre distintos fragmentos  del Modo, gque se observan con
claridad en la voz de abajo, tanto del pentagrama central como

del inferior.

SEXTA SECCION: C1 (72 - 75)

Reexposicion de la tercera seccion C donde el primer
elemento  de acordes en figuraciéon de fusas, aqui dibuja un
rasgo ascendente, con apoyaturas en parte débil:

Ejemplo 17. 32.-
N e # ﬁ
Y AT g ] '
i
A\NVJ | | |
D) —_

Acorde LA# - RE# - SOL# (DO apoyatura en parte deébil)
Acorde DO# - FA# - LA# (RE apoyatura en parte débil) etc...

Escrito en el séptimo Modo (72) los acordes mantienen la
morfologia de intervalos de cuarta superpuestos, siempre que el
modo asi o permite (dado que se trata de superposicion de
diferentes  fragmentos del Modo).

Acompafiado aqui también en el pentagrama inferior por los
acordes  desplegados, escritos en el cuarto Modo 4%, en rasgo
ascendente (en contraste con la tercera seccion, alli descendentes).
Acordes con morfologia similar,  mientras lo permite el Modo,
es decir, con intervalos de cuarta superpuestos:

Ejemplo 17. 33.-
fa | 179 .I 179 , | I?F
Pﬁg:‘:‘:% H I I’) a
(&) . i . —r—
etc..

Acorde por cuartas LA - MIb - LAb sonido afadido DOb
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Un segundo elemento, secuencia de acordes desplegados o
encontramos en las divisiones 73 -74, reexposicion de la tercera
seccion (divisiones 38 - 39), aqui  transpuesto una  quinta justa
ascendente: Acordes de la division 21, es decir acordes sobre
/a dominante  aqui  desplegados. Escrito en el Modo 7' en el
pentagrama superior y en el Modo 74 en el pentagrama inferior:

Ejemplo 17. 34.-

a modo de disefio-pedal que se repite una tercera  mayor
inferior  en la  division 74, y en los modos 7°® para el
pentagrama superior 'y 7% para el pentagrama inferior.

Y un Udltimo elemento  (divisibn 75) en arpegios en ambos
pentagramas (al igual que en la tercera seccion, fec/las blancas
en el pentagrama superior Yy teclas  negras en el pentagrama
inferior. Politonalidad: SOLM con MIbM. Concepto de
complementariedad). Escrito en el Modo 3* como conclusion de
esta sexta seccion.

Ejemplo 17. 35.-
o
., | P
i —
ANIV4 el Ll | | |
=
12
P
.  belete e,
A be D o
(rE— =
-\.) v

12

SEPTIMA _SECCION: D1 (76 -87)

Reexposicion  modificada de la cuarta  seccion.
Aparece de forma idéntica el tratamiento en arco  /is  del
7Tema de Acordes (divisiones 76 -79).
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El mismo elemento en valores de fusa (divisiones 80-83), en
el mismo Modo 33, finalizando  con la  misma secuencia, aqui
alargada en dos semicorcheas (division 83):

Ejemplo 17. 36.-
SOL- FA LA# - SOL# DO# - SI SI-LA
——— P = 7~
_ P— ? 15 hh; kg
b i 1 I 1 g—h‘;?H
Py) L - ' — :
N Cresc.
0 — \ E - —— | F:

i T e

Y el dltimo elemento sobre nota repetida (Ml y FA), escrito
en otra transposicién, pero en el mismo Modo 23

CODA (88 -102)

Densa sonoridad en el registro medio - agudo del piano.
Siempre con Peda/ segun se indica en la  partitura (Pédale
Jusqu a /a  fin). Siempre en dinamica de panissimo, en acordes
distribuidos  en ambos pentagramas, Yy en movimiento  perpetuo
de semicorcheas. Basada en la primera seccion, aparece
repetidamente la secuencia de 17 acordes (15 y dos repetidos) del
Antecedente del canon de la primera seccion en el pentagrama
superior y en el pentagrama inferior s6lo aparecen inicialmente
los dos primeros acordes formando disefio - pedal, con cambio de
registro:

Ejemplo 17. 37.-

En el modo 3* en el pentagrama superior y en el modo
4* en el pentagrama inferior.

Posteriormente  aparece  una  sucesion de  acordes diferentes en
ambos  pentagramas (divisibn 94 y ss) como resultado de la
superposicion de fragmentos diferentes del mismo Modo, 3* en
el pentagrama superior 'y 4* en el pentagrama inferior:
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Ejemplo 17. 38.-

etc...

A partir de la divisibn 97 reaparece el principio de la Coda
escrito octava  alta.

Finaliza esta Mirada con la repeticibn de la division 103 siete
veces, a modo de resonancia de  toda la Coda, donde se
inicia  un gran aiminuvendo hasta el pianissimo de pppp. Dejando
vibrar esta  resonancia, por tiempo indefinido (mediante el calderdn
final) :

Ejemplo 17. 39.-

Division 103
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CONCLUSIONES

l-La pieza posee una organizacion formal, podriamos decir, en
espiral, que puede venir determinada por el tratamiento, mucho
mas puntual y en menor importancia jerarquica, que se realiza
en esta Mirada XVl del 7ema de Acordes en arco /ris. Esa
figura geométrica  tendente  hacia el circulo, que representa la
colocacion espacial de los diversos acordes del 7ema de Acordes,

es elevada aqui a otro nivel de importancia, al nivel de la
estructura.
2.- En  general encontramos en la Mirada XVII una pieza de

gran densidad armonica utilizando varias formaciones acordicas - tipo,
como el acorde @ sobre dominante, los acordes resultado de la
combinacion de intervalos y el 7ema de Acordes concentrado.

3.- Podemos apreciar también un ejemplo de canon por afadido
de puntillo, cuyo Antecedente esta formado por la  combinacion
de tres télas hindus: el PRavagardana, el Candrakala y el Lacsmiga,
(los tres mismos ritmos indius que forman los Antecedentes de
los canones que  existen en otras  Miradas del ciclo), escrito
ademas en  bimodaldad (modo 3 en su cuarta transposicion  junto
con el modo 4 en su cuarta transposicion).

4.- Aparece  también el recurso de la  politonalidad  propiciado
desde el concepto de la complementariedad. Las ftec/las blancas del
piano se oponen, y al mismo tiempo se complementan, con

las ‘reclas  negras, oposicion y complementacion de sonoridades que
sugieren tonalidades  contrastantes vy al  mismo tiempo complemen-
tarias: DO mayor junto con LA bemol mayor . (No hay que
olvidar la facilidad, de los Modos de Messiaen, para sugerir
determinados  centros  tonales, aungue por supuesto desprovistos de
la gramética propia de la tonalidad funcional).

5.- El insdlito tratamiento en esta Mirada, del 7ema de Acordes
en arc-en-cie/, hace alusibn a la disposicion de los diversos
acordes que lo componen, en una particular disposicion espacial,
que recuerda los semicirculos concéntricos cada vez mas
cerrados, del fenobmeno atmosférico al que se hace referencia vy
del que se toma prestado el término: el arco /s
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REGARD XVIII :

REGARD DE L “ONTION TERRIBLE

ESQUIEMA ESTRUCTURAL
Seccion | Subseccion Parte Divisiones
A 1 1-19
2 20-22 1-22
BC B 23-52
1 23-37
2 38-52
C 53 -67
1 53 -58
2 59 - 64
Conclusion 65 - 67 23 -67
B1D B1 68 - 82
D 83-96
1 83-90
2 91 - 96
Conclusion 97 68 - 97
B2C1 B2 98 - 112
C1 113 - 127 | 98 - 127
B3D1 B3 128 - 157
D1 158 - 177 (128 - 177
Al 1 178 -179
(Coda)
2 180 - 198
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XVIIl .- REGARD DE L'ONTION TERRIBLE

ESTRUCTURA

En seis secciones:

A - BC - Bl1D - B2Ci1 - B3D1 - A1l

CORRESPONDENCIAS ENTRE SECCIONES

Es posible establecer correspondencias entre las diferentes secciones
de esta Mirada.

Todas las  subsecciones B se relacionan entre si  de la

siguiente  forma:

B (23-52. Treinta divisiones)

Una tercera mayor ascendente de B:

Bl (68-82. Quince divisiones. Se  corresponde con la  primera
parte de B)

Una tercera mayor ascendente de B1:

B2 (98-112. Quince divisiones. Se corresponde con la primera

parte de B)

Una tercera mayor ascendente de B2:
B3 (128-157. Treinta divisiones. Constituye reexposicion de B)

Todas las subsecciones C se relacionan entre si de la siguiente
forma:
C (563-67. Quince divisiones)

Una sexta mayor ascendente de C:
Cl (113-127. Quince divisiones)

Todas las subsecciones D relacionan entre si  de la siguiente
forma:

D (83 -97. Quince divisiones).
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Una sexta menor ascendente:
D1 (158-176. Diecinueve divisiones)

Las secciones A (primera y Ultima secciones) se

si de la siguiente forma:
A (1-22
Por  retrogradacion:

Al (178 -198)

TRANSPOSICIONES

relacionan entre

Todas las subsecciones B  estan relacionadas por la transposicion
de tercera mayor ascendente:
Ejemplo 18. 1.-
J — ooy
[ E— e i i i
D)
B Bl B2 B3
Las subsecciones C  estan relacionadas  por la  transposicion
de sexta menor:
Ejemplo 18. 2.-
f bo
\J IT Le i IT
- fo H i
A\SV) I [l 1
D)
C C1
Las subsecciones D estan  relacionadas por la transposicion
de sexta menor:
Ejemplo 18. 3.-
7 I et
N ho I I
A\SYJ L B Il 1
D)
D D1
La transposicibn entre las diferentes  subsecciones, sigue siempre

el intervalo de tercera mayor o su inversion
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PRIMERA SECCION: A (1-22). INTRODUCCION

En dos partes:

Primera Parte (1-19)

Se establece un contraste entre la voz superior y la inferior.
En valores progresivamente  acelerados en la voz inferior desde
el valor de redonda hasta el de semicorchea (16 a 1, siendo
1 el valor de semicorchea), vy progresivamente rallentizados en
la  voz  superior (divisiones 1-16). Cada nuevo acorde aparecera
aumentado o disminuido  en una semicorchea de  su valor:
Principio ritmico del  cromatismo  de valores.  Movimiento contrario
entre ambos pentagramas, ritmicamente uno es la  retrogradacion

del  otro. Registro extremo - agudo hasta el central en el
pentagrama  superior Yy registro extremo - grave hasta el  central
en el pentagrama inferior. En un proceso dinamico desde

planissimo  hasta  fortissimo.  Se repite 17  veces (numero  primo)
el acorde en semicorcheas (unidad del cromatismo).

Todo ello se produce en acordes cuya morfologia obedece a
la superposicion de cuartas: cuarta aumentada y cuarta justa, en
sucesion melddica regida por la escala cromatica:

Ejemplo 18. 4.-
o
. IPE 9+ i
etc... #g efc...
4A - 4] 4A - 4
Pent. superior Pent. inferior

Segunda Parte (20 -22)

A modo de conclusion de esta primera seccion, después de
un glisando ascendente desde la region extrema-grave del piano
hacia el agudo, aparece en |Ila division 21, una serie de
acordes arpegiados, sobre un eje  central aproximado  (arpegiado
descendente en el pentagrama superior y viceversa, arpegiado
ascendente en el pentagrama inferior). Se trata del acorde de Ja
resonancia, que aparece en estado fundamental:

Ejemplo 18.5.-
LY
S
A\NY J
9 8
S —
A\SYJ
D)
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y en primera inversion desde la  misma nota  enarmonizada:
DO# (efecto vidriera)

Ejemplo 18. 6.-

o0

o

.
5

o

y que se repite  secuencialmente, por terceras menores (Slb
-SOL-MI) a lo largo de esta divisibn 21, en estado fundamental
y en primera inversion sobre cada una de las notas de la
secuencia.

En la divisibn 22 aparece una nueva secuencia, (en la tercera
menor inferior siguiente a la divisibn 21, y a partir de aqui en
terceras mayores: DO# - LA - FA) cuyo modelo es el acorde sobre
dominante en estado fundamental:

Ejemplo 18. 7.-
0 |
 JO
A\ o
) o
[a
\J
e I
A\SVJ RAT-X 0 =d
by FTE oo

y su primera inversion sobre la misma nota (efecto vidriera):

Ejemplo 18. 8.-

- Ho
\SV; e
o
H

/ ]
s 4 JOo
\SV; "R TP o)
“IT’F R
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SEGUNDA SECCION: BC (23-67)

En dos subsecciones:

+ Primera _Subseccion: B (23-52)
En dos partes:

Primera Parte (23-37)

Aparece un disefio de tres divisiones que contiene:

1) Acordes formados por wuna quinta justa y su  doblamiento

en
diferentes octavas: dos acordes a distancia de tritono (relacibn de
tritono) y en dinamica de fortissimo que en adelante constituira en
el andlisis el elemento a:
Ejemplo 18. 9.-
= i
= £ 41
N # L
; h; =
JIf _
ot
P
-~ 1=
Quintas justas: SOL- RE 'y DO# - SOL# (dobladas)
2) Arpegio  ascendente  de un acorde  formado por  quintas

disminuidas y cuartas justas, con sonido afadido:

Ejemplo 18. 10.-

5D - 4 Sonido afadido: LA

y arpegio descendente de quinta disminuida y cuarta aumentada

(Ml - LA# - MI), con dos sonidos afiadidos: RE y SOL#
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Ejemplo 18. 11.-

i

WAJ
===

e

[
1@

£

;5:>

|
|

todo ello con la indicacion en la partitura: comme /la foudre
(como el rayo).

3) Arpegio  descendente  en semicorcheas, en quintas Yy cuartas
justas  descendentes: DO - FA - DO (pentagrama superior) y LA - RE
-LA (pentagrama inferior):

Ejemplo 18.12.-

_E—

@4§5<>

'qo qo —

de construccion simétrica en el pentagrama superior (3m -4J - 3M):

Ejemplo 18. 13.-

l7' hg | b

H}? i pe—
| I

%

(Reb M)

y en el pentagrama inferior (2M -5D - 4J):

Ejemplo 18. 14.-

I

Y

Ll
iy

Se repiten estas tres divisiones variando el elemento a al afadir
dos nuevos acordes, (las notas del elemento a que constituian
quintas justas en la division 23, es decir RE y SOL#) en relacion
de tritono formados de nuevo de la misma forma: por una quinta
y su doblamiento en octavas:
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Ejemplo 18.15.- Quintas Justas:

RE - LA SOL - RE
il a) |
\J |
66— i K §te
o hhﬁ e e S
S =
=

-] e 7
— lh = 1=
SOL# - RE# DO# - SOL#
En la division 30-31 aparece una nueva modificacion  del

elemento a en movimiento contrario, giro descendente: a’

Ejemplo 18.16.- Quintas Justas:

FA# - DO# SOL# - RE#
.
L .
| } s'ﬂ |n=
I

)
ﬁ\
22: o g

hEd E'h

DO - SOL RE - LA

En las divisiones 32-34 aparece un disefio-pedal (elemento vy

en el andlisis) formado por cuatro acordes, que van ascendiendo
sucesivamente:

Ejemplo 18.17.-

hae
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Para finalizar en dindmica de  fortissimo sobre una nueva
variacibn del elemento a en corcheas, aqui como elemento a :

Ejemplo 18.18.- Quintas Justas:

DO - SOL SOL# - RE# DO# - SOL#
o e i W
d— I -
JIr
S e — j
- Hgl "qg wtt
Whi 4 = = H#é
FA# - DO# SOL - RE

finalizando esta primera parte con un disefio-pedal (elemento w
en el analisisy en cada pentagrama (division 37):

- Pentagrama superior, con caracter descendente, disefio en seisillos
de semicorcheas (los ocho primeros sonidos, se repiten al final del
disefio, en octava grave).

- Pentagrama inferior: disefio-pedal formado por un acorde de quinta
disminuida y cuarta justa, con sonido afiadido:

Ejemplo 18. 19.-

N —

50

5D -4J Sonido afiadido: SOL

(Acordes cuya morfologia es similar a los acordes utilizados
en la division 24)

Segunda Parte (38 -52)

Repite integramente la primera parte de esta seccibn, pero con las
siguientes modificaciones:

El elemento a aparece aqui en movimiento contrario:  giro
ascendente de 5D - 3M - 4A:
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Ejemplo 18. 20.- Quintas Justas:

FA# - DO# MI - SI
S S
| p4 oy
! ! G —t
I D) H‘>
JIr
| | 4
= —" 3
" Ll
N B R
fe
DO - SOL LA# - MI#

A partir de la divisibon 47 aparece el disefio de cuatro
acordes (elemento vy), transportado wuna tercera mayor descendente 'y
el elemento a” en movimiento contrario (50 -51):

Ejemplo 18.21.- Quintas justas:

LA - Ml DO# - SOL# SOL# - RE#

= j
@ : " | e

I

. Lz ”> = = %

e 8
~ #:—QEF =
RE# - LA# RE - LA

Para finalizar esta seccion en la division 52, con el mismo
elemento w de dos diseflos pedales: en el pentagrama superior
igual que en la division 37 y en el pentagrama inferior
transportado una segunda menor ascendente:

Ejemplo 18. 22.-

s =

J

4A -5) Sonido afadido: SOL#
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+ Segunda _Subseccién: C (53-67)
En dos partes:
Primera Parte (53 -58)
Aparece el elemento a modificado y en relacibn de segunda:
Ejemplo 18.23.- Quintas justas:
0 i .
] I —
S
Lo o
|
il .
q 4
LA - Ml S| - FA#
Existe un disefio-pedal en seisillos de semicorcheas sobre dos
acordes desplegados, que descienden progresivamente:
Ejemplo 18. 24.-
8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
— A . fhe bhee
\J L. T Y
F0) i fe
ANV} I I
) ==
ﬁ:\ 6 |
A I
& 23
~ @ m
Aparece una figura ritmica de dos corcheas dibujando una
quinta justa (MI-SIl), intervalo que adquiere categoria estructural en
esta Mirada (forma parte de todos los elementos a), acompafada
por acordes que descienden de grado en el pentagrama inferior,
formados por la combinacion de 5 Justa y 3 Mayor:
Ejemplo 18. 25.-
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Disefio de cuartas  justas en figuracion de semicorcheas que
proviene del elemento a en ambos pentagramas (division 56):

Ejemplo 18. 26.-

Y Y Y R LA

Para finalizar esta primera parte sobre una nueva modificacion
del elemento a (en relacion de segunda mayor, aqui descendente
SIb-LAb 'y LA-SOL): movimiento contrario del mismo elemento del
principio de esta parte):

Ejemplo 18. 27.- Quintas Justas:

Slb - FA LA - Ml
/R . - .
L2 b —ﬁ qn'g Iqq

JIf
be L= LS |
Ok : F A
b "DF F %
I l'|>
LAb - Milb SOL - RE

Segunda Parte (59 - 64)

Repite la primera parte aqui modificada en sus transposiciones:

- El elemento a soOlo dos acordes del final de la primera parte
(LAb - LA): Division 59

- El disefio-pedal en seisillos de semicorcheas aparece transportado
una séptima menor ascendente: Division 60

- ElI disefio melddico de quinta justa y su acompafamiento, aparece
transportado una segunda mayor descendente: Division 61

- El disefio de cuartas justas en figuracibn de semicorchea, aparece
transportado una segunda mayor descendente: Division 62

- La modificacion del elemento a, aparece transportada una tercera
menor descendente (divisiones 63 - 64).
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Conclusién (65 -67)

Basada en el elemento a aqui en valores de blanca y blanca
con puntilo y con utilizacion  del intervalo de séptima mayor
(inversion de la segunda menor antes utilizada con este elemento)
y del intervalo de tritono, a modo de secuencia ascendente:

Ejemplo 18. 28.-

— 7 . o e
ﬂ” rHe- " g H :
O—x i u.Fr ﬂﬂ?

) #H€ ‘ r
cresc
P ' o B
I-lhai n hha' u.#9

Oy - it 42 tr ="
Sa— i i iy i g

~ 7 ¢ o

TERCERA SECCION: B1D (68-97)

En dos subsecciones:

+ Primera _Subseccion: Bl (68 -82)

Aparecen aqui  Unicamente las primeras quince divisiones de B,
es decir su  primera parte, transportada una tercera mayor
ascendente, manteniéndose inalterable:

- El arpegio ascendente formado por un acorde de quinta
disminuida y cuarta justa con sonido afiadido (en la division 69)
y descendente de  quinta disminuida y cuarta aumentada con
sonidos afiadidos.

- El arpegio descendente de semicorcheas (en la division 74).

- El elemento a en movimiento contrario (en las divisiones 75-76)

- El elemento y de cuatro acordes (en las divisiones 77 -79)

- El elemento a  en valores de corchea (en las divisiones 80 -81)

- El disefio de seisillos de semicorcheas en rasgo descendente (el
pentagrama superior en la division 82).

+ Segunda Subseccién: D (83 -97)
En dos partes:

Primera Parte (83 -90)

Aparece el elemento a” en valores de corchea, transportado una
tercera menor ascendente con respecto a su Ultima cita:
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Ejemplo 18.29.- Quintas Justas:

SOL - RE Mib - Slb LADb - MIb

[ | \
] "y .
/4 7% |
D—14 | E2

1'e = i’

=
5 2
"k
4

Z

—-—
‘Lv
NS

V
(L)
L
v
Vv

REb - LAb RE - LA

arpegios  ascendentes formados por acordes desplegados,

Aparecen
en intervalos de cuarta, quinta justa y segunda mayor:
Ejemplo 18. 30.-
-~
ES s g

T S N R SR I P . -
b—=" 2 e
D) # = #
9 . '3 It L is o
,\’\Au b b ﬁ
~ ¢
3 ! 3

5J-4J-4A 5J- 4J-4A

Se repiten las cuatro divisiones (83 -86) una tercera  menor

ascendente (87 - 90).

Segunda Parte (91-97)

Aparece en crescendo una maodificacion del elemento a en valores
de negra y formando acordes en secuencia ascendente, asi:

342



Ejemplo 18. 31.-

doblado en la voz inferior del pentagrama inferior.

Este elemento esta acompafiado por una secuencia inalterable de
seis acordes, constituyendo los acordes 5 y 6 el 7ema de Acordes
concentrado :

Ejemplo 18. 32.-

1 2 3 4 5 6
0 ' l’ th s |
/— P kL ) AT T—a-
—es—hr? 14 14 #4 LZ i ptoed
SD)—7P5 ] ') T 1
) b : :
&) hhlg 10}
4 = 7 ——— Tk I [
A\ m—y| - m -y L
ST e e T K

que aparecen unas veces completos y otras incompletos de
la siguiente  forma:

12345 1234 123456 123456 123456

Conclusién (96 - 97)

Para finalizar sobre un disefio-pedal en el registro agudo del
piano y en dindmica de <crescendo mollo (desde pp hasta ),
en acordes por quintas con sonido afadido:
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Ejemplo 18. 33.-

Quintas: Ml - SI - FA Sonido afiadido: Ml

CUARTA SECCION: B2C1l (98- 127)

Reexpositiva de la segunda seccion.
En dos subsecciones:

+ Primera Subseccion: B2 (98 -112)

Reexpone la primera parte de B aqui como B2, (transposicion
de tercera mayor ascendente con respecto a Bl), una sexta
menor ascendente de B o una tercera mayor descendente, segln
el fragmento, manteniéndose inalterados casi los mismos elementos
que en la segunda y tercera secciones.

+ Segunda Subseccion : C1 (113 -127)

Se reexpone la segunda subseccion C (divisiones 53-67) de la
segunda seccién, aqui transportada una sexta ~menor ascendente o
una tercera mayor ascendente segun fragmentos.

QUINTA SECCION: B3D1 (128-176)
En dos subsecciones:

+ Primera _Subseccion : B3 (128 - 157)

Reexpone toda la parte correspondiente a B de la segunda seccion
(treinta divisiones), aqui como B3, transportada una octava ascendente
o al wunisono, segun fragmentos.

Permanecen inalterados los mismos  elementos que en las
secciones B anteriores: divisiones 129 - 130, 133-134 y la division
142, que en la tercera seccion modificaba el pentagrama inferior.

+ Segunda _Subseccién: D1 (158 - 176)

Se reexpone la segunda subseccibn D (divisiones 83-97) de Ila
tercera seccion, aqui transportada una  sexta menor  ascendente,
como D1 'y en ocasiones se reexponen fragmentos una quinta
justa ascendente  (divisiones 164 -165) y otras una sexta mayor
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ascendente ~ (divisiones 166 -177). Reaparece mas ampliado el elemento
a"'-

Ejemplo 18. 34.-
o '3 '3 '3 @ o hf h%
O'ﬁ\' h: 1IT': h: f ‘h‘g 1IT': #: — | #5 — —
- — |
99 2 3 a4 5 1 2 3 a4 1 2 3
,be fe fe he he fe te be fe e be e ge be fe be he fe
\')u1 2 3 4 5 6 ‘1 2 3 4 5 6 | 1 2 3 4 5 ¢

con la siguiente secuencia de acordes:

Ejemplo 18. 35.-
1 2 3 4 5 6
b b o b

g bk T T TR T
V.4 | i T

@ |

D)

n X [ | | N
A bt prefere e T o
L& M 7 b - — i
J f ! i |
donde los acordes 5 vy 6 forman el 7ema de Acordes

concentrado. Todos estos acordes aparecen unas veces completos
y otras incompletos en la secuencia siguiente:
12345 1234 123 123456 123456 123456

Para finalizar como conclusion  (divisiones 172 -173), sobre un
disefio-pedal de quintas, con sonido afadido:

Ejemplo 18. 36.-

Quintas DO# - SOL# - RE Sonido afadido DO#
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Antecedido por parte del elemento a (1 acorde en su primera
intervencion 'y 2 acordes en su segunda y tercera intervenciones):

Ejemplo 18.37.- Quintas justas:

SOL - RE
= ;e #ﬁ%
7. L LO
66— t
D)
S
W8 fg
> 849
DO# - SOL#

SEXTA SECCION: Al (178-198) CODA

Reexpositiva de la primera seccion, aqui en movimiento
retroégrado. Presenta tanto la segunda parte (divisiones 20 - 22),
como la primera (divisiones 178-179) retrogradada: desde los ultimos
acordes  arpegiados a los primeros de las divisiones 21 y 22,
y  glisando inicialmente en direccion contraria a la primera
seccion, es decir, aqui descendente. Por tanto aparecen en primer
lugar los  acordes que se forman sobre /a dominante 'y en
segundo lugar los acordes de /a resonancia.

Asimismo se  presenta la primera parte (divisiones 1-19), aqui
como segunda parte retrogradada (divisiones 180 - 198).

Por tanto todo el proceso de aceleracion - rallentizacion de valores
se produce en sentido inverso a la primera seccion.
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CONCLUSIONES

1.- Encontramos en esta Mirada XVIII el principio ritmico del
cromatismo de las duraciones, en la primera y (dltima secciones,
juntamente  con el cromatismo de las alturas, en donde ademas
hay que sefalar que:

a) Existe un proceso dinamico en crescendo desde la dinamica
de piano (p) hasta la dinamica de fortisimo (7).

b) Aparece un movimiento retrogrado, entre los dos pentagramas,
desde el punto de vista ritmico: desde la semicorchea a la
redonda arriba y su lectura retrogradada abajo (redonda-semicorchea)

c) Al mismo tiempo se establece un  movimiento inverso en la
intervalica  de los acordes: los acordes de 3 sonidos del
pentagrama superior son la  /nversion de los acordes de 3 sonidos
del pentagrama inferior:

+ Pentagrama superior: 4A (dentro) - 4J (fuera)
+ Pentagrama inferior:  4J (dentro) - 4A (fuera)

d) Se establece una progresion sonora desde un gran  ambito
sonoro hasta el registro central del piano. Figura geométrica en
abanico que se va cerrando paulatinamente.

2.-La estructura en forma  de arco, muy estimada por Messiaen

dado que eleva el principio ritmico del namero primo a
categoria formal, se articula en reeexposiciones, facilitadas por el
intervalo de tercera o] su inversion en el intervalo de sexta

(intervalos que, por otra parte, poseen una evidente semanticidad
tonal).

3.-Encontraremos en la pieza acordes-tipo de Messiaen: el acorde
de la resonancia y el acorde sobre dominante.

4.-Un elemento de gran importancia en esta Mirada, lo constituye
el acorde formado por un intervalo de quinta justa y la
duplicacion de la fundamental a la octava superior (obteniéndose

tambien  con ello, el intervalo de cuarta justa), dando como
resultado un acorde con cierta  sugerencia tonal: se trata de
acordes perfectos qgue no poseen el intervalo de tercera, por lo
que no se determina el género del acorde. Este tipo de
acorde vacio, posee una gran acepcion sonora. Este acorde
ademas asumira en la pieza un sentido estructural, pues

Messiaen lo utilizara como elemento articulador de la estructura.

5.- Encontramos tambien varios disesios - peda/ de  configuracion @y
funcion diversa en la pieza.
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REGARD XIX: JE DORS, MAIS MON COEUR VEILLE

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccion Parte Divisiones

A 1-38
B 1 9-16

2 17 - 23 9-23
C 1 24 -31

2 32-39

3 40 - 49 24 - 49
B1l 1 50-61

2 62 - 68 50 - 68
Al 69 -78
Coda 79 - 87
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XIX.- JE DORS, MAIS MON COEUR VEILLE

ESTRUCTURA

En forma de arco, consta de cinco secciones:
A - B - C - Bl1 - A1 - CODA

PRIMERA SECCION: A (1 - 8)

Escrita en el Modo 2! Basada en la arpegiacibn del acorde
perfecto mayor de FA sostenido, en la seccion central - aguda del
piano, mediante notas dobles en el pentagrama  superior,
acompafiado por el mismo acorde en disposicion de sexta en el
pentagrama inferior. La voz superior de los acordes del pentagrama
inferior dibuja  una tercera (LA# - FA#H), intervalo que va a
posteriormente como primer intervalo del 7ema de Amor:

Ejemplo 19. 1.-
e
9 ﬁu#b’r # =3 o ‘
A\SYJ 7 ! i
.j § [ [
PP souple et suave
Hout. . |
g T T [
o117 g
A3V hul
J g g

Organizada en 2 + 2 + 3 divisiones. Cada uno de estos incisos
finaliza con una cuarta justa, doblada en octavas (FA#-DO#) en
el registro grave del piano, a modo de Cadencia y de resonancia
/nferior, que va a tener cierto valor estructural:

Ejemplo 19. 2.-
B I

Se trata de la cuarta justa (Elemento x en el analisis) existente
en el T7ema de Amor:

Ejemplo 19. 3.-

¥

Y1
oL
[ 1

e

|
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Todo ello crea, en dinamica de p/an/ssimo, una Unica sonoridad
de FA# Mayor. Aqui el acorde Perfecto Mayor esta empleado como
elemento de colo, como sonoridad, exento por tanto de cualquier
valoracion  fonal - funcional.

SEGUNDA SECCION: B (9 - 23)

En dos partes:

Primera Parte (9-16)

Dividida en 4 + 4 divisiones. Escrita en el segundo modo de
transposiciones limitadas en su segunda transposicion (22). Aparece el
inciso melédico a (en el analisis) doblado a la octava inferior:

Ejemplo 19. 4.-

Q |
TN
ANE |

acompafiado por acordes cuya morfologia obedece a la

superposicion  de diferentes fragmentos del mismo modo. Y en la
voz mas grave aparece la tercera inicio del 7ema de Amor:
DO# - LA# y la cuarta justa, o sea el elemento x que aqui
se convierte en quinta:

Ejemplo 19. 5.-

BEFFSE S =T
ﬂ R

7ema de Amor elemento x

Se desarrolla la melodia en dinamica de forte por interversion
de cuatro sonidos: DO# - SI# - LA - RE#, que numeraremos correlati-
vamente 1, 2, 3, 4. Asi:

Ejemplo 19. 6.-
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acompafiado por un disefio de cuartas (siempre que asi lo permite
el modo), desarrollado mediante secuencia del 1 al 3 'y del 3
al 1. Asi:

Ejemplo 19. 7.-

i SHE sy 54 5

y por una nota pedal LA#, que descendera una tercera menor
(division 12) a la nota SOL. Se trata de las dos dltimas notas
mas graves de la division 9.

A modo de Cadencia de esta primera frase (divisiones 9 -12),
aparecen dos acordes  extrafios  al Modo en el pentagrama
superior,  formados por quintas justas y  disminuidas, a modo de
resonancia  superior:

Ejemplo 19. 8.-
81};1,,: ,,,,,,, h,,_,‘
i i3 #*E
\\'J)} hil
pp

5J-5D 5J-5D

que acompafian a la tercera inicial del 7ema de Amor, aqui
como RE-SI en el pentagrama inferior:

Ejemplo 19. 9.-

e
[

Lo
L

Se repite la frase (divisiones 13-16), en el mismo modo (2! en
forma de secuencia: la frase es transportada una tercera menor
descendente.
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Segunda Parte (17 -23)

Escrita en el Modo 2. Aparece en el pentagrama superior y en
dinamica de rmezzoforte por tres veces, un intervalo de tercera
menor (tercera inicial del 7ema de Amor) y un rasgo descendente en
semicorcheas de notas dobles, que se desarrollan por /mterversion de
sus notas:

Ejemplo 19. 10.-
| I N IT bt | I I P I | | G-
€ ., = —

3m. del 7ema de Amor

cuya melodia (voz superior de los acordes) se desarrolla por
eliminacion 'y aumentac/on de sus valores. Veamos cOmo.

Ejemplo 19. 11.-

o ﬁu#ﬁ-ﬁ (—\\ Aﬁ |
SF&#%!; | ™ 17 @ = | T [ ] ™ T
mf p nf ———
1 23 45 3 241 2 3
o ﬁu#ﬁﬁ | a | | a 0 | | | | Ny
G et~ e e tege —
Q) — ~———

4 53 2453245 3 2 4

Asimismo en el pentagrama inferior aparecen dos disefos - pedal.
El primero de ellos (17-19) dibujando mediante acordes triadas
en segunda inversibn, dos terceras (De nuevo aparece el intervalo
de tercera del 7ema de Amor, que adquiere asi caracteristicas
estructurales en la pieza):

DO# - LA# (SI# apoyatura) voz superior de los acordes.
Ml - DO# voz inferior de los acordes.

352



Y un segundo  disefio - pedal formado por la superposicion a
distancia de cuarta (siempre que el Modo asi lo permite) de
diferentes fragmentos del segundo Modo (Acordes - secuencia) :

Ejemplo 19.12.-

En el ejemplo anterior, se observa la utlizacion de acordes
por cuartas, con sonidos afadidos:

FA# MI (1)

Ml - LA - RE# 4] - 4A  sonido afiadido: DO#
RE# - SOL - DO# 4D - 4A sonido afiadido: Sl#
DO# - FA# - SI# 4J - AA  sonido afadido: LA#

(1) No aparece la cuarta central SI, al respetar la superposicion
de diferentes fragmentos del Modo. Estos fragmentos, numerando las
voces desde el agudo al grave en los acordes del disefo - pedal
son:

Ejemplo 19. 13.-

Primera voz

[
\J
G
hid o
Segunda voz
fa
\J
-
A\SVJ I 4 f
J #° Fo he o

Tercera voz

Cuarta voz
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Finaliza esta seccibn con dos intervalos de quinta justa (elemento
X) octavados, en la regibn grave del piano, a modo de cadencia.

TERCERA SECCION: C (24 - 49)
En tres partes:

Primera Parte (24 -31)

Aparece en el pentagrama superior el 7ema de Amor doblado
a la octava:

Ejemplo 19. 14.-

acompafado  por tres acordes en el pentagrama inferior, que
recuerdan la morfologia de los acordes sobre J/a dominante (2) y la
morfologia de los acordes de /a resonancia (1):

Ejemplo 19. 15.-

Se repite el T7ema de Amor en la misma transposicion,
acompafiado  por acordes formados por la superposicion de una
quinta disminuida y una quinta justa inferior, modificando el valor
del elemento x  (por aumentacion en una corchea):

Ejemplo 19. 16.-

mf S
s ﬁuﬁn’ —+ T . | e
i L e ity -
- Tl be 1° — e °*
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acompafiado este elemento x de un disefio melddico descendente
en semicorcheas (elemento a!') que se obtiene del elemento a de
la segunda seccion:

Ejemplo 19. 17.-

a at
de la segunda seccién

o4t . ——]

o ==

(Division 13) (Division 27. Pentagrama inferior)

que va a desarrollarse (como elemento a?) en las divisiones
28 - 31 a modo de secuencia descendente  (divisiones 28 - 29):
variacibn  ritmica, en disefio descendente en el pentagrama superior
y ascendente en el pentagrama inferior:

Ejemplo 19. 18.-
aZ
Q\‘
Gy
© pp
1. 4
PR G 4
%ﬂ ===
Pentagrama superior: FA# - Ml - RE# MI# - RE - DO#
Pentagrama inferior: RE# - Ml - FA# RE - Ml - MI#

Una nueva variacion de este elemento (aqui como &%), unida a
una variacion recortada del 7ema de Amor, lo encontramos en las
divisiones 30 - 31:
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Ejemplo 19. 19.-

aé 7ema de Amor

Y una JUltima variacion del elemento a (aqui
a modo de resonancia y conclusibn de esta
31. Se trata del 7ema de Acordes que aparece
dos primeros acordes (en los acordes

como elemento a*),

parte en la division
concentrado en los
numerados como 1 y 2):

Ejemplo 19. 20.-

Segunda Parte (32 -39)

Repeticibon de la primera parte modificada:

-Repite el 7ema de Amor dos veces,
aparece modificada en su elemento X
de su primera nota:

la segunda de las cuales
aqui aumentando el valor

Ejemplo 19. 21.-

Dby

S
= L4
f g

Hliif
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acompafiado en el pentagrama inferior (division 35) de una pequefia
variacion del elemento a:

Ejemplo 19. 22.-

(Ahade REb y modifica el ritmo del grupo de notas)

- Aparece  también en la division 38 el elemento a® Vvariado.
Permanecen los mismos acordes que en la divisibn 30, pero aqui
desplazados una semicorchea, ya que Messiaen afiade al disefio el
primer acorde:

Ejemplo 19. 23.-

Finalizando también esta parte con los mismos acordes que en
la primera parte, el 7ema de Acordes concentrado cambiando la
disp osicibn de los mismos, Yy ademas presentando el  elemento
a* en movimiento retrogrado:

Ejemplo 19. 24.-

(Division 31) (Division  39)
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Tercera Parte (40 - 49)

Aparece el Tema de  Amor en octavas, acompafado por los
mismos acordes que en las divisiones 24 y 25, es decir por
acordes que recuerdan en su morfologia a los acordes sobre Ja
dominante y de J/a resonancia. La primera vez en la  misma
transposicion de toda la secciébn (Slb - SOLb - FA - Mlb - Slb), para
repetiflo  una tercera menor ascendente, acompafiado por acordes
combinacion de quinta disminuida y quinta justa (division 42) y el
elemento X en la divisibn 43, por acordes de /a resonancia
y sobre dominante. A partir de la divisibon 44 el T7ema de Amor
pasa al pentagrama inferior, acompafado por acordes como
resultado de la combinacion de intervalos: Cuarta Justa y Cuarta
Aumentada: S| - Ml - LA con sonido afadido RE#:

Ejemplo 19. 25.-

y parte de él por elminacion, (sOlo las notas LA# y SOL#)
con el elemento x en acordes (resultado de diferentes inversiones
de un sélo acorde: RE# - FA# - LA# - DO#, Acorde de /la resonancia)
en la divisiobn 45:

Ejemplo 19. 26.-

elemento x

7ema de Amor
recortado
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Se repite esta variacion del 7ema  de Amor (divisiones 46 -47)

y aparece transportado  una cuarta justa ascendente (divisiones
48 - 49), con dos elementos x aqui en valores de semicorchea
(en  primer lugar en el pentagrama inferior y posteriormente

mediante acordes en ambos pentagramas: Acordes de J/a resonancia):

Ejemplo 19. 27.-

P~
e
Iy
B
L]
I:
LYY
I: n
L =
7
SXXT

mf P
| | | | | | é‘ It"'
| | @ | | g ;
Y ﬁf\'f -~ - ofz N, -

Acordes de Ja
resonancia

CUARTA SECCION: B1 (50 - 68)

Escrito en el Modo 2! con superposicion de acordes extrafios al
Modo. Se estructura en dos partes.

Primera Parte (50 -61)

Se inicia esta seccion todavia con una Vvariacion del

7ema de
Amor

Ejemplo 19. 28.-

‘ ! \

7ema de Amor

donde el primer acorde, extatigue en la partitura, constituye final de
la seccibn anterior 'y al mismo tiempo principio de esta -cuarta,
a modo de acorde-pivore (la morfologia de este acorde es

similar
a la utilizada para acompafiar el elemento Xx en la

tercera seccion:

359



acorde de la resonancia)

Ejemplo 19. 29.-

&

Constituye a partir de la divisibn 53, reexposicion variada de la
segunda seccion  (divisiones 9-22). Aqui la varacion se concreta en
la superposicion de acordes no existentes en la segunda seccion:
Se trata del elemento a*, es decir del Jema de Acordes
concentrado a modo de resonancia superior que aparece por dos
veces (division 55 y 59):

Ejemplo 19. 30.-

Aparecen  por superposicion unos acordes como  combinacion  de
/ntervalos (cuartas justas), al final de la primera frase (division 57):

Slb - Mlb - LADb SOL - DO - FA
y al final de la segunda frase (division 61):

SOL - DO - FA Ml - LA - RE

Segunda Parte (62 - 68)

Se reexpone integramente la segunda parte de la  segunda
seccion (divisiones 17-23) aqui superponiendo unos acordes a modo de
resonancia  superior, que constituyen el 7ema de Acordes concentrado
(divisiones 62, 63, 64):
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Ejemplo 19. 31.-

Y sobre la misma funcion de acordes a modo de resonancia,
como final de esta  seccion aparece  en la  divisibn 67, el
elemento  a* (constituido  por el 7ema de Acordes concentrado)
modificado en su disposicion y en movimiento retrogrado; disposicion
que presenta en las voces extremas una nueva aparicion  del
Jema de Amor: SOLb - MIb - RE y LAb - SOL - Ml extremos
de los acordes del pentagrama inferior y RE - DO# - LA# vy
LA - FA# - MI# extremos de Ilos acordes del pentagrama superior:

Ejemplo 19. 32.-

QUINTA SECCION: Al (69 - 78)

Reexposicion de la  primera seccion variada 'y ampliada. Gran
resonancia  elaborada del acorde de ténica de FA# Mayor. Escrita en
el Modo 2! Organizada en 2 + 2 + 5 divisiones, finalizando cada uno
de los incisos con wuna cuarta justa, en la region grave del piano,
a modo  de cadencia (elemento x en el 7ema de Amor). El
pentagrama inferior insiste en la tercera mayor LA# - FA#:. tercera
inicial del 7ema de Amor.

CODA (79 - 87)

Escrita en el Modo 2 en su primera y segunda transposiciones.
Aparece:
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a) EI inciso melddico a de la segunda seccién, aqui recortado:

Ejemplo 19. 33.-

D

=
p

b) El elemento x, cuarta justa en el registro grave FA# - DO#,
elemento cadencial en la primera y quinta secciones, aparece por
tres veces <cada vez mas p/ano, finalizando esta Mirada en su
tercera intervencion:

Ejemplo 19. 34.-

c) El T7ema de Amor en el pentagrama inferior, aparece
acompanado por acordes como  combinacion de cuartas (SI-MI-LA)
tal y como aparecian en la tercera seccion, aqui sin la tercera
nota (LA) y con el sonido afiadido RE (que no es otra cosa
gue el cuarto sonido del mismo acorde):

Ejemplo 19. 35.-

Para finalizar en dinamica de p/anissimo, sobre el acorde perfecto
mayor de FA# en primera inversion: resonancia de la primera vy
quinta secciones.

Todas las secciones finalizan con una divisibn de s/encio, siempre
a modo de resonancia de todo lo anterior:
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- Primera seccion, A: En la divisibn 8 con dos silencios de negra.

- Segunda seccion, B: En la divisibn 23 con un silencio de negra
y de corchea.

- Tercera seccion, C: Con Acorde extatico.

Cuarta seccion, Bl: En la division 68: con dos silencios de negra.

Quinta seccién, Al: En la divisibn 78: con silencio de negra y de
corchea.

La dnica seccion que no finaliza con silencio es la tercera
(divisibn 60), sino que acaba con un acorde que posee la misma
funcion que el silencio de las demas secciones, es decir, cumple
aunque de otra forma, la funcion de resonancia de todo /o oido
anteriormente, con la indicacidbn precisa en la partitura: extatique.

CONCLUSIONES

l-La estructura en forma de arco tan estimada por Messiaen
y tan frecuente en todo el ciclo de piezas moldea esta Mirada XIX.

2.-La sonoridad de FA# mayor (con su armadura correspondiente)

constituye aqui de nuevo un color armonico, una sonoridad-gestual
lejos de cualquier semanticidad fonal/- funcional La tonalidad de FA#
mayor, con esta funcibn comentada de  sonoridad - color, es escogida
por Messiaen para varias de las Miradas del ciclo.

3-El 7ema de Amor Mistico aparece tratado en profusion y
constituye el  personaje mas  importante de la pieza. Podriamos
decir que Messiaen destina esta Mirada XIX al 7ema de Amor
Mistico, que  aparece tratado de diversas maneras y en Vvariadas
morfologias.

4.-Junto al Tema de Amor, Yy asumiendo en esta Mirada la
funcion  de resonarcia superior, aparece el Tema de  Acordes
concentrado.

5.-El silencio va a adoptar en la pieza wuna funcidbn articuladora

del discurso musical, interviniendo en los momentos clave de la
estructura, como elemento discriminador entre secciones.
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REGARD XX: REGARD DE

L EGLISE D AMOUR

ESQUEMA ESTRUCTURAL

Seccién [Subseccion| Parte Divisiones
DESARROLLO
A 1 1-6
2 7-30
1 7-16
2 17 -30 1-30
B 1 31-54
1 31-38
2 39-54
2 55 - 84
1 55 - 63
2 64 - 84 31-84
Al 1 85-92
2 93-104 85-104
C 1 105-111
2 112 - 142
3 143 - 160 105 - 160
EXPOSICION
A2 1 161 - 176
2 177 - 192
Conclusion 193 -199 161 - 199
Coda 1 200 - 205
2 206 - 214
3 215 - 220 200 - 220
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XX.- REGARD DE L° EGLISE D° AMOUR

ESTRUCTURA

Consta de cinco secciones y Coda: A -B - Al -C - A2 - CODA

Se trata de una  Forma Sonata  manteniéndose de la misma
las secciones de la Exposicion 'y el  Desarrollo, pero invirtiendo
Su  presentacion  tradicional : Aparece en primer lugar el Desarrollo
(formado por las secciones A -Bl-Al1-C) y después la Exposicion
(formada por la seccion AZ2), finalizando con la Coda.

DESARROLLO

PRIMERA SECCION: A (1 -30)

En dos partes:

Primera Subseccion (1 - 6)

A modo de introduccion aparece un elemento en figuracion de
fusas, (elemento x en el andlisisy en el registro central - agudo
del piano y en dinamica de /forte (f-ff-f), formado por nueve
acordes y que contiene dos ejes: uno forizonta/, casi simétrico entre
pentagrama  superior e inferior (movimiento  contrario entre  ambos
pentagramas); y el otro verfical, constituido por el acorde central
como eje de un movimiento retrogrado, hasta el cual se abren
y cierran las distintas intervenciones del elemento X :

Ejemplo 20. 1.-
Elemento x
8}) 7777777777777 iy
o l’ ‘ o h i
= + e fe VE e TC
J S
O . L g -
"t 1 —
'\Q T V' q — —]
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En tres intervenciones formadas progresivamente por cinco, Siete
y nueve acordes del elemento x, que se repiten en secuencia
creciente de la siguiente forma:

1 Intervencion: 1
2 Intervencion: 1
3 Intervencion: 1

NINDN
W ww
B Db
o1 01 O1
oo
N N W
oo N
O o1

4 3 2 1
8 7 6 5 4 3 2 1
Junto a este elemento, aparece lo que Messiaen denomina en
la propia partitura Primer Tema, en dindmica de fort/issimo 'y en
octavas, en el registro grave del piano vy en ritmo no
retrogradable. Se  trata del  ritmo hindu n® 58, el tala  Dhenki
(negra - corchea - negra) que aparece en esta Miracda por disminucion
de valores en corchea - semicorchea - corchea, como ritmo central del

ritmo no retrogradable,  con que se va ampliando hacia los
extremos, de esta forma:

Ejemplo 20. 2.-

Primera vez:

Segunda vez:

w
Tercera vez:

1 ——— ——

o e e e 4 e ¢ e e

Segunda Subseccion (7 - 30)

Podemos estructurarla en dos subsecciones:

+ Primera Parte (7 - 16)

Aparece el T7ema de Dios en el registro central-grave del piano
y en dindmica de /fortissimo, en el acorde de SI Mayor, es decir
en el Modo 2® |(distribuidos los cuatro acordes del 7ema en el
ritmo  siguiente:
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Ejemplo 20. 3.-

Acorde 1 2 3 4 1

logrando la sensacion de rallentando al ampliar los dos dltimos
valores. Finaliza el 7ema de Dios con acordes a modo de
resonancia superior e inferior (division 8).

A continuacibn  aparece un desarrollo de dos disefios melddicos,
por ampliacion asiméetrica. En el pentagrama inferior, en el registro
grave del piano, en octavas y en figuracion de corchea, existe
un elemento de seis sonidos (que denominaremos elemento w en el
analisis):

Ejemplo 20. 4.-

gque se repite eliminando el dltimo sonido (como elemento w’):

Ejemplo 20. 5.-
w w’
1 2 3 4 5 6 1 2 3 4 5
'rri ! f
que se desarrolla  por ampliacion asimetrica durante siete

transposiciones, de la siguiente forma:
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- Los sonidos 1 -2 - 6:

Ascienden un semitono las tres primeras veces.
Ascienden un tono la cuarta vez.

Ascienden un semitono la quinta, sexta y séptima vez.

- Los sonidos 3 -4 -5:

Descienden un semitono las tres primeras veces.
Ascienden una sexta menor la cuarta vez.

Descienden un semitono la quinta, sexta y séptima vez.

y en dindmica que va creciendo progresivamente desde op
hasta 7

En el pentagrama superior aparecen a modo de disefio - pedal
(elemento vy en el analisis) los doce sonidos de la escala
cromatica, en figuracion de seisillos de semicorcheas, y en el registro
agudo del piano:

Ejemplo 20. 6.-
Elemento vy
8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, T
171 I’i

N 1 b — — , # h.'
1V B I h ) | [
(~— i g - — : 1 —
A\NYJ - L. P [
D) ' HE

e

pp

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

que se desarrolla  por interversion de sus notas, en tres
versiones diferentes del disefio - pedal que constituye el elemento vy.

Primera _Interversion (division 10): Elemento y!

Ejemplo 20. 7.-

%

N
Fiugy

A

] ﬂ
o
Kuy
e s =
|
N
v
| ]

1 4 2 3 5 9 10 11 12 6 7 8
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Segunda _Interversion (division 11): Elemento y?

Ejemplo 20. 8.-

] ﬁ
o
L XX
L XX
e =
|
v
I w
(Y
N

Tercera Interversion (division 12) : Elemento y3

Ejemplo 20. 9.-

Se  repiten cada uno de estos elementos vy, Vy! y? y® dos
veces, finalizando todos sobre figuracion  de negra con puntillo
ligada a  semicorchea. Todo ello forma un gran disefio (desde
la divisibn 9 hasta la division 12), que se repite una vez
(divisiones 13 -16), y que al aparecer en el registro  agudo
del piano, se produce un gran contraste  de registros entre
ambos pentagramas, creandose una gran  sonoridad.

+ Segunda Parte (17 - 30)

Aparece de nuevo el 7ema de Dios, en el registro central-grave
y en dinamica de  fort/ssimo, transportado una segunda mayor
ascendente con respecto a la divisibn 7 y modificado en el adorno
final, (acordes como  resonancia  del propio Tema en la divisién
18), en el mismo ritmo que en la division 7, alargando aqui
el dltimo wvalor a redonda, en el acorde de REb Mayor, es decir
en el Modo 22:
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Ejemplo 20. 10.-

=

e
s sesssssus i bt e

Se repite todo el desarrollo por ampliacion asimétrica de los dos
disefios - pedal: el formado por el elemento w 'y el formado por
el elemento y. En el pentagrama superior, de la misma forma
(reexposicion de las divisiones 9 a 16), ya explicada anteriormente.

En el pentagrama inferior el disefio pedal w - w’:

Ejemplo 20. 11.-

aparece transportado una segunda menor ascendente.
El elemento y se desarrolla por ampliacion asimétrica:

- Los sonidos 1 -2 - 6:
Ascienden un semitono las tres primeras veces.
Ascienden un tono la cuarta vez.
Ascienden un semitono la quinta, sexta y séptima vez.

-Los sonidos 3 -4 -5:

Descienden un semitono las tres primeras veces.
Ascienden una sexta menor la cuarta vez.

Descienden un semitono la quinta, sexta y séptima vez.

en ocho transposiciones 'y en dinamica que va creciendo
progresivamente  desde pp hasta /# En contraste de registros es
decir, con gran sonoridad. Al mismo tiempo aparecen las octavas
del elemento w - w’”~ acompafadas por otra voz, que funciona
libremente en sentido  cromatico descendente que recuerda el
Modo 7, 'y que se agrupa en dos trazos descendentes  de
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5 y 6 sonidos:

Ejemplo 20. 12.-
5 sonidos 6 sonidos 5 sonidos
etc...
Aq } | } } | | | | | | i_‘t
O .\ i’,\ E '1'/'31 .\ h I{)J E ! [ 7 " U P A 9]

Para finalizar esta seccion, el 7ema de Dios aparece una tercera
mayor ascendente con respecto a la division 17, aqui repetido dos
veces, acabando con blanca con puntillo la primera vez y con
redonda ligada a negra la segunda. En el acorde de FA mayor,
es decir en el Modo 2% 'y modificando los acordes a modo de
resonancia del propio 7ema (Divisiones 28 y 30):

Ejemplo 20. 13.-

SEGUNDA SECCION : B (31 - 84)

Basada en el 7ema de Amor. En dos partes:

Primera Subseccion (31 -54)

En dos subsecciones:

+ Primera _Parte (31 - 38)

Aparece el 7ema de Amor en corcheas en la voz superior,
acompafiado de acordes a modo de resonancia, dos veces desde el
sonido SOL y dos veces mas transportado al sonido LAb (segunda
menor ascendente). La cuarta justa final del 7ema aparece distinta en
cada ocasion:

DO - SOL  (div. 32)
RE - LA (div. 34)
REb - LAb  (div. 36)
Mib - Slb  (div. 38)
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Cada wuna de las citas del 7ema de Amor finaliza con un
acorde de séptima de primera especie, como resonancia superior del
propio 7ema de Amor:

MIb - SOL - SIb - REb  (div. 32)
RE - FA# - LA - DO (div. 34)
REDb - FA - LAb - DOb  (div. 36)
MIb - SOL - SIb - REb  (div. 38)

+ Segunda Parte (39 - 54)

Aparece una nueva elaboracion del 7ema de Amor en acordes
de cinco sonidos que recuerdan la morfologia de los acordes
de /a resonancia, en  figuracion de corchea, en el pentagrama
inferior, en dindmica de  fortissimo y en el registro central del
piano:

Ejemplo 20. 14.-

n | I \ | |

%13; g\"J =

La cuarta justa aparece aumentada en sus valores: corchea vy
blanca ligada a corchea.

Aparece también el T7ema de Amor en disminucion de valores
(semicorcheas), eliminando la cuarta justa final del propio 7ema, en
el pentagrama superior como acompafiamiento al pentagrama inferior,
en acordes de tres sonidos formados preferentemente por
superposicion de intervalos de cuarta:

Ejemplo 20. 15.-
8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, 5
p r) ') o
A\SV 2 In| i \
D" — : ‘ : ‘

Finaliza el 7ema con un disefo-pedal, en el registro agudo del
piano, formado por la superposicion de intervalos de cuarta y de
quinta:
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Ejemplo 20. 16.-

1 2
QYA -
DN S SR SN N
\g 1
mf

Acorde 1: 5J - 4 - 5D
Acorde 2: 4J - 5D - 4J etc...

Se repite el 7ema de Amor en la misma transposicion, de la
misma forma (divisiones 41 -42), constituyendo modelo de secuencia,
cuya primera repeticion se produce en las divisiones 43-46, de la
siguiente forma:

- El 7ema de Amor en corcheas aparece una tercera menor
ascendente (en el pentagrama inferior).

- El 7ema de Amor en semicorcheas (en el pentagrama  superior)
aparece una segunda mayor descendente.

- El disefio - pedal aparece formado por cuartas justas, afadiendo
una cuarta justa mas:

Ejemplo 20. 17.-
1 2
S # 7777777777777777777777777777777777777777777777777777
T
M I I I
mf

Acorde 1: DO - FA - SOL# - DO# - FA#
Acorde 2: RE - SOL - LA# - RE# - SOL#

A partir de la divisibon 47 se desarrolla el T7ema de Amor por
secuenciacion 'y  éeliminacion

Ejemplo 20. 18.-

(Secuenciacibn de la cabeza del 7ema por terceras menores)
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acompafiado  este desarrollo por un  disefio - pedal escrito en el
modo 3°® (a modo de mixtura modal), en escala ascendente y en el
pentagrama superior (divisiones 47 - 49):

Ejemplo 20. 19.-

Aparece el disefio-pedal en la regibn aguda del piano, formado
por superposicion de intervalos de cuarta (division 50):

Ejemplo 20. 20.-
e
; “M%EEEEEEE
D EE %

El 7ema de Amor completo, en figuracion ritmica de corchea vy
acordes de cinco sonidos lo encontramos en las divisiones 51 -52:

Ejemplo 20. 21.-

A partir de aqui el 7ema de Amor se desarrolla por eliminacion
(se repite Onicamente el intervalo final de cuarta justa), siguiendo
una sucesiébn de terceras mayores:

Ejemplo 20. 22.-

MI SOL# =LADb DO
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Con cada wuna de estas cuartas y a modo de contrapunio,
aparece el disefio-pedal por superposicion de cuartas justas (divisiones
52 -54), en secuencia ascendente de segunda mayor:

Ejemplo 20. 23.-

g4
Y . BN N .

0 H

etc... etc... etc...

K y
kv y

Division 52 ( SOL ) Division 53 (LA) Division 54 (Sl)

Segunda Subseccion (55 - 84)

Reexposicion variada de la primera parte. En dos subsecciones:

+ Primera _Parte (55 - 63)

Reaparece el 7ema de Amor un semitono elevado con respecto a
la primera parte (divisiones 55-61), con una secuencia sobre su
dltima aparicion (divisiones 61 - 62):

Ejemplo 20. 24.-

con los acordes de séptima de primera especie, a modo de
resonancia del propio 7ema, que ascienden a su vez secuencialmente:

RED - FA - LAb -DOb  (div. 56)
Mib - SOL - Slb - REb  (div. 58)
RE - FA# - LA - DO (div. 60)
FA# - LA# - DO#-MI  (div. 63)

+ Segunda Parte (64 - 84)

Reexposicion de la segunda subseccibn de la primera parte con
las siguientes modificaciones:
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a) El 7ema de Amor en acordes de corchea de cinco sonidos
aparece transportado una tercera menor ascendente (dos repeticiones:
divisiones 64 -67) y una tercera mayor ascendente (dos repeticiones:
divisiones 68 - 71).

b) El desarrollo por eliminacion y secuenciacion en terceras menores
del 7ema de Amor, aparece aqui alargado (divisiones 72 - 76):

Ejemplo 20. 25.-
e =
PN I S | ! be —
D b e py oy, T e be Y
[ :JW ~ = j\_%’ | | | [ [ [ [

Cabeza del 7ema de Amor: terceras menores

c) Aparecen los mismos disefios - pedal en la region aguda del
piano, formados por intervalos de cuarta y quinta, acompafados
de la misma mixiura de acordes de tres  sonidos, sobre el
tercer Modo en su tercera transposicion (3%), en las divisiones 72-76.

d) Aparece el intervalo de cuarta justa, final del 7ema de Amor,
por elminacion 'y en secuenciacion de terceras mayores (79 -81):

Ejemplo 20. 26.-
Sz s e
—5 9 P = o ——9 —— — }
Q) V 4 —— |4 ‘ ‘
,ff cresc
LADb DO MI Terceras mayores

e) Y la misma secuencia del disefio-pedal de intervalos  de
cuarta y quinta, con segundas mayores  ascendentes (divisiones 79
-81): SOL - LA - SI

Ejemplo 20. 27.-

>

=

i =

e
N %
PN h
e

N %
AhiL)
Lo
L1 AL
~e

(¥ B =
4 E ==
% o
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Para finalizar esta segunda parte vy esta segunda  seccion,
afiadiendo tres divisiones (82 -84), secuencia ascendente en terceras
menores, de la cuarta justa final del 7ema de Amor:.

Ejemplo 20. 28.-

fa \ = = \
e e
A\SVJ v | | [ ] & .

= @ [ V —-— |4 =

'ﬂ"f' Cresc.

SOL Slb DO# = REb Terceras menores

Acompafiada por el disefio - pedal en la regibn aguda sobre
superposicion de intervalos de cuarta y quinta:

Ejemplo 20. 29.-

~—F— E é:
“oF e
¢ etc...

TERCERA SECCION: Al (85 -104)

Reexposicion  modificada de la primera seccion. En dos partes:

Primera Subseccion (85 -92)

Se reexpone el elemento x en figuracibn de fusas, en el registro
central - agudo del piano, en las tres intervenciones de 5, 7 y 9
acordes que sucesivamente se abren y se cierran sobre dos ejes:
central - vertical 'y  central - horizonial.

Basada en el caracter de este elemento x aparece un rasgo
descendente y otro ascendente en valores de fusa (division 92),
en movimiento contrario aproximado, sobre un posible eje central-
horizontal, donde la  alternancia de intervalos de cuarta y del
sonido que completa la quinta justa o disminuida, se suceden sin
interrupcion (cuarta que al mismo tiempo es apoyatura de la
quinta). Asi:
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Ejemplo 20. 30.-
Pentagrama superior

‘_
P u
o™

Cuarta MIb -LA (Quinta justa: RE-LA. Apoyatura MIb)
Cuarta DO - FA# (Quinta justa: Sl-FA#. Apoyatura DO)
y asi sucesivamente.
Ejemplo 20. 31.-

Pentagrama _inferior

I,
AR
b etc...

Cuarta LA-MIlb (Quinta justa: LA-MI. Apoyatura MiIb)
Cuarta DO - FA# (Quinta justa: DO - SOL. Apoyatura FA#)

y asi sucesivamente.

Aparece al mismo tiempo el Primer T7ema aqui variado: Se superpone
un nuevo disefio melddico en el pentagrama superior desde los valores
centrales hasta los extremos (en simo no retrogradable) en cuatro
intervenciones:

Ejemplo 20. 32.-

Primera vez (s6lo pentagrama inferior)

9
e

Z
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Ejemplo 20. 33.-

Segunda vez (afiade voz superior)

— A

—

J e
e e

Ejemplo 20. 34.-
Tercera vez (En los dos pentagramas)
#7 —_
Tt L T ae e e
—— fr—fe—ge—Hr—
\Ka\} = .q‘\ |
S
9 — ‘
A
* be |
~—
Ejemplo 20. 35.-
Cuarta vez (En los dos pentagramas)
#> #> — _
Ly p s e gt te f2 B
\;)mu 1 | ! ; Ilqlll‘L / ' }
7 7
4/}: ] Le b‘f i
#: nl% — hl‘ Iq q Ib! ly‘. o
A h% be |, E,
S~ =
en un dibujo melddico, con cierto caracter de movimiento
entre ambos pentagramas.
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Segunda Subseccion (93 -104)

Se reexpone la segunda parte de la segunda seccion y en
concreto la segunda subseccién, es decir el elemento w-w’ en el
pentagrama inferior, aqui en una nueva transposicion:

Ejemplo 20. 36.-

en octavas partidas y con una segunda voz, a modo de voz
cromatica, siempre en giros descendentes (que ya aparecia en la
segunda seccidn) en agrupacion de 5 y 6 sonidos:

Ejemplo 20. 37.-

5 sonidos 6 sonidos

tratados por ampliacion asimétrica de la siguiente manera:

- Los sonidos 1 - 2 - 6:

Ascienden un semitono las tres primeras veces.
Ascienden un tono la cuarta vez.

Ascienden un semitono la quinta, sexta y séptima vez.
Ascienden un tono la octava vez.

Ascienden un semitono la novena, décima y undécima vez.

- Los sonidos 3 - 4 - 5

Descienden un semitono las tres primeras veces.
Ascienden una sexta menor la cuarta vez.
Descienden un semitono la quinta, sexta y séptima vez.

Descienden una tercera mayor la octava vez (inversibn de la sexta
menor).

Descienden un semitono la novena, décima y undécima vez.
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En el pentagrama superior

aparece el diseflo-pedal y (12
de la escala cromatica

sonidos
en figuracion de seisillos de

semicorchea):
Ejemplo 20. 38.-

8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
l)g I’Q
D e T T : e
| 2] # ] I
[ [an 1 = L. m n| I
A\SVJ P X L. P I
D) ' H’E
pp

en sus cuatro versiones,
y, Yy, y3 y® repetidos en
yiy3 por cuatro veces
en la primera

tratados por /mterversion de sus
disefio doble como

(divisiones 93 -104) tal
seccion (divisiones 9 -16).

notas:
Yy, Yy'y', y?y?,
Yy como aparecian

CUARTA SECCION: C (105 - 160)

En tres partes:

Primera Subseccion (105 - 111)

A modo de ‘fansicion entre las secciones tercera y  cuarta.
Basada en el 7ema de Dios, que aparece en octavas en el
extremo grave del piano:

Ejemplo 20. 39.-

Acompafiado de wun disefio-pedal de tres acordes (a,b,c) cuya

morfologia se basa en la superposicion de intervalos de cuarta
y quinta, con sonidos afadidos:
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Ejemplo 20. 40.-

a b C
h 8 h% b o
99— ] o b ]
DO# - SOL - DO FA# - Sl - FA LA - Mlb - LAb
5D 43 4) 5D 5D 4J
MI - LA notas afadidas RE

que se repiten secuencialmente en la forma abcb  (divisiones
105-107) y posteriormente por elminacion se repiten en la secuencia
abc (divisiones 108 - 111).

A partir del 7ema de Dios, Messiaen elabora mediante la técnica
de la ampliacion del intervalo, un disefio que manteniendo fijo el
sonido DO#, va abriendose paulatinamente (divisiones 107 -111):

Ejemplo 20. 41.-

i

S cresc. eic...

Segunda Subseccion (112 - 142)

Elemento integrador de toda esta parte lo constituye el pedal
de la nota DO#, que se oird permanentemente. Estructurada en

6+ 11 +6 +5 + 3 divisiones.

En las divisiones 112 -114, aparecen los acordes carrillon, que ya
aparecian en la Miada // (ali en las divisiones 3-5), aqui
transportados una segunda menor ascendente:

Ejemplo 20. 42.-
— N | T | . u\>
ANV B h% 4 H'g E
te 2 HD T HD
T gy ke s -
91 : ==
1t E
o b Y b ' ‘E

que se repiten en las divisiones 115-117.
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Al mismo tiempo las seis divisiones 112 - 117, se repetiran
integramente en las divisiones 129 -134.

En las divisiones 118-119 aparece el 7ema de Acordes, sobre el
pedal de DO#:

Ejemplo 20. 43.-
uf\ g/#\
n i oybe gt
\J " \ Ld hil
66— — 7 v
D)
S
fa | 5 |
v ¥ g e i)
En las divisiones 120-121 aparece una secuencia de acordes:
Ejemplo 20. 44.-
@T g’\
; 4l
~—" —7 i 7,
\\a\} r |4
S
n | N—_ - _ K- f
LT fa—— ke ®
QU [ | L ML L
¢ e | fe H'U

En las divisiones 122-125 aparecen los acordes de /a resonancia,
en estado fundamental y en primera inversion sobre la misma
nota, como efecto vidriera. Veamos la division 122: En el Modo 32

Ejemplo 20. 45.-

REDb = DO#
Est. Fund. 1 Inver. sobre la misma nota

gque se repiten en secuencia descendente de terceras menores

(REb - SIb - SOL - MI: desde la division 122 a la 125), sobre el
pedal de la nota DO#.
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A partir de la division 126 hasta la division 128, aparecen los
acordes sobre /a dominante, en estado fundamental y en primera
inversion sobre la misma nota como efecfo vidriera. Veamos la
division 126 :

Ejemplo 20. 46.-
&

) 5 13
(&) = S
D)

fa

ya " |

DO# DO#

Est. Fundamental 1 Inversiéon

gque se repiten secuencialmente en terceras mayores (DO# - LA - FA)
desde la division 126 a la division 128, sobre el pedal permanente
de la nota DO#.

Las divisiones 112 a 117 se repiten idénticamente en las

divisiones 129 a 134. Ademas las  divisiones 118 a 128 se
repetirdn  integramente en las  divisiones 135 a 139, convirtiendo los
mordentes en  acordes. Al mismo  tiempo el pedal de DO#
empieza a rallentizarse,  por aumentacion de valores (en 1

semicorchea) desde la division 135 hasta la 139:

Ejemplo 20. 47.-

r
r

hasta llegar al valor de Dblanca. Cromatismo de valores con la
semicorchea como unidad.

Por tanto en esta segunda parte, estan relacionadas las distintas
frases asi:

- Primera Frase (3+3) 112-117 se repite en la Tercera Frase
(3+3) 129-134: Acordes Carrillon.

- Segunda Frase 118-128 se repite modificada en la Cuarta Frase

135-139: T7ema de Acordes, Acordes de Jla resonancia y Acordes
sobre /a Dominante.
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La segunda frase posee unos acordes como mordentes, que se
convierten en acordes en la cuarta frase. En la cuarta frase se
superpone el pedal de DO# rallentizado.

Como conclusibn de esta segunda parte (divisiones 140 - 142),
aparecen los tres primeros acordes de esta parte en dinamica
de fortissimo, los acordes  carriflon, a los que @ se afiaden  unos
acordes en el extremo agudo del piano formados por la

superposicion de quinta justa 'y quinta disminuida (0 cuarta
aumentada):
Ejemplo 20. 48.-
8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
_ i s 47
< g < ge
(;)U V i ] i u
S _
[ | | |
* - u
A\S VAL, BTl Inl% ; 10 @%
J e LA HD Y HD
Niij _ i = §> z
b#% hS = # q =
P A B | —
b 4"
B Vs ! ’ T !E
Pent. superior: 5J - 5D 5J - 4A 5J -5D

que se suceden cromaticamente y que adelantan el disefio de
acordes - secuencia que aparecera en la tercera parte.

Tercera Subseccion (143 -160)

Formada por dos disefios melédicos de acordes cuya morfologia
obedece a la superposicion de un intervalo  justo vy otro
aumentado o disminuido:

Ejemplo 20. 49.-
T ERCEEEEEEREEERR .
e 5 4 ad
y | | m |
P
e he fhd NS
8vb ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
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Estos dos disefios se suceden:

a) En el pentagrama  superior desde el extremo agudo hasta
el registro central; y en el pentagrama inferior desde el extremo
grave hasta el registro central del piano. Podemos  observar por
tanto, en el dicurrir de  estos acordes, una especie de
movimiento en abanico desde los extremos al centro del registro
sonoro del instrumento.

b) En un proceso representado por el cambio de registro, desde
una gran sonoridad abierta en el inicio (division 143) hasta una
sonoridad cerrada en clster.

c) Con un proceso dinamico desde p/ano (p) hasta fortissimo (/)
sobre la rnota-resumen de toda esta seccion: DO# (nota inicial del
7Tema de Dios).

d) Desde una  figuracion ritmica  inicial de  semicorchea  hasta
una figuracion  ritmica de redonda (sobre la nota final DO#):
Aumentacion de valores desde 1 hasta 16, en donde la unidad
adquiere el valor de semicorchea. (Cromatismo de valores). Asi:

Ejemplo 20. 50.-
1 2 3 4 5 6 7 8
9 10 11 12 13 14 15 16

EXPOSICION

QUINTA SECCION: A2 (161 - 199)

Basada en el T7ema de Dios en la modificacion ritmica
correspondiente a esta Mirada 20 (la que aparece en la primera
seccion), aqui como glorffication au  théme de Dieu, segun expresa
en la partitura el propio compositor. Se trata de la  Exposicion
de esta Forma Sonata, Exposicion que posee una evidente relacion

con la Mirada | y la Mirada V: todo el desarrollo del 7ema
de Dios que aparece en la  Mirada V en primer lugar 'y
que repite en la Mirada | por disminucion de valores (no  hay
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que olvidar el orden cronologico de composicion de las Miradas)
se repite aqui en la Mirada XX, como Exposicion de la Forma
Sonata  colocada  al final de la pieza, utilizando, eso si, la
modificacion ritmica  propia de  esta Mirada XX para el 7ema
de Dios. De la misma manera que en las Miradas indicadas,
se establece el desarrollo del 7ema de Dios repetido en dos
partes:

Primera Subseccion (161 -176)

Se repite el T7ema de Dios @ tres veces en el acorde de
FA# Mayor, es decir en e Modo 2 vy dos veces con el
acorde de MI Mayor, es decir en el Modo 22 Se puede establecer
una correspondencia entre las tres Miradas: | - V - XX de esta forma:

Mirada | Divisiones 1-9
Mirada V Divisiones 1-31
Mirada XX Divisiones 161 -173

El 7ema de Dios aparece en las divisiones de la Mirada
XX indicadas (161-173) en el ritmo caracteristico de esta pieza, ya
comentado en la primera seccion:

Ejemplo 20. 51.-

con un adorno final: repite siempre un DO# agudo vy un
LA en el extremo grave  del piano (tercera mayor: variacion
del dltimo intervalo del 7ema de Dios): acordes como  resonancia
superior e inferior del propio 7ema:

Ejemplo 20.52.- g

‘L/\>

) Y I v v B =2
7 ] I
s C P E—ee
D Ll o
o 4
VR

| e

','- C
8vb ———————————
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Finaliza esta parte, con una figuracion rapida e irregular, una
melodia #po - pdjaro (divisiones 173 - 176).

Segunda Subseccion (177 - 192)

Se repite integramente la  primera parte de esta seccion,
cambiando el giro de Ila cadencia en la dltima  intervencion
del 7ema de Dios (divisiones 186 -188), que recuerda el intervalo
de cuarta justa final del 7ema de Amor. Las correspondencias
con las Miradas | y V son las siguientes:

Mirada | Divisiones 9-17
Mirada V Divisiones 34 - 65
Mirada XX Divisiones 177 -189

Se mantiene el ritmo caracteristico del 7ema de Dios de esta
Mrada XX, la melodia tpo - pd/aro  (divisiones  188-192), junto con
el adorno con que finaliza cada intervencion del 7ema basado
en la tercera implicita en el propio 7ema de Dios: DO#-LA

Conclusién (193 - 199)

Como Coda de esta seccibn aparecen siete divisiones donde
se cita el 7ema de  Dios, con el acorde de FA# Mayor,
es decir en el Modo 2, 'y donde es posible  establecer
de nuevo las siguientes correspondencias con las Miradas | y V:

Mirada | Divisiones 17 -19
Mirada V Divisiones 66 - 74
Mirada XX Divisiones 193 - 196

y donde aparecen de nuevo elementos de la melodia Z#po-
pajaro, como  resonancia  superior de un acorde repetido varias
veces:

LA# - DO# - RE# - FA# - LA#: Ultimo acorde del 7ema de
Dios, que aparece como dimo acorde en las tres  Miradas
indicadas, es decir con la nota RE# anadida:

s
e

Ejemplo 20. 53.-
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En este momento se abandonan definitivamente las  correspon-
dencias que el compositor ha establecido entre las tres Miradas
| -V - XX, momento  también en que finaliza la  Exposicion de
esta Forma Sonata, colocando a continuacion la Coda de la pieza.

CODA (200 - 220)

En tres partes:

Primera Parte (200 - 205)

Sobre el ritmo  caracteristico del 7ema de Dios de esta
Mirada aqui ampliado sobre pedal de la nota SI, y como
Triomphe  d amour et de Jjoie  segln expresa Messiaen en la
propia partitura, se  suceden ocho acordes estéticos en figuracién
ritmica de semicorchea vy en dindmica de  fortissimo

Ejemplo 20. 54.-

y cinco acordes en sucesion ascendente (8 + 5 = 13
numero  primo) en el Modo 23 :

Ejemplo 20. 55.-

para finalizar sobre pedal doble DO# - FA#. Todo ello repetido
dos veces.

Segunda Parte (206 - 214)

En acordes en dinamica de fortissimo, en la  misma variacion
ritmica del 7ema de Dios de esta Mirada, se sucede nueve
veces en el pentagrama superior, un disefio de ocho acordes
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estaticos en  figuracion  ritmica de semicorchea 'y cinco acordes
en sucesiébn ascendente o descendente (8 + 5 = 13 ndmero primo)
en los siguientes Modos:

Trazo ascendente (div. 207) Modo 22

Trazo ascendente (div. 208) Modo 6?2

Trazo descendente  (div. 209) Modo 3!

Trazo descendente  (div. 210) Modo 6°

Trazo descendente  (div. 211) Modo 2!

Trazo descendente  (div. 212) Modo 22

Trazo descendente  (div. 213) Modo 2!

Trazo descendente  (div. 214) Modo 22

y en el pentagrama inferior aparecen acordes de séptima en
diferentes inversiones que recuerdan la morfologia de los acordes
de /a resonancia.

A lo largo de esta parte se escuchara la sucesibn de varios
intervalos  (notas que poseen los sforzandos) hasta llegar a @ la
tercera inicio del 7ema de Dios (211 -214):

Ejemplo 20. 56.-

fto—to—y e bo A T e !
O HH#O—fo—j H i H f
a = =

206 207 208 209 210 211

Tercera Parte (215 -220)

Final de Ila Coda. Sobre Pedal de FA#  repeticion incesante
del 7ema de Dios, formando parte del acorde RE#-FA#-LA#-DO#
inalterable  en el pentagrama inferior vy abriéndose  sucesivamente
en el pentagrama superior (LA#-DO#. LA#-FA#. LA#-LA#. LA#-RE#):

Ejemplo 20. 57.-

LA# DO# del

inicial

Tercera
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Una dltima cita del 7ema de  Dios en el Modo 2ty
en valores de negra lo encontramos en la divisibn 217:

Ejemplo 20. 58.-

>
=
=
=
-
L)
L
e = =
LY
%oy

b

ny
Y-

ESS

V

e

V

e

y

v @%OO

Y una Ultima <cita de una célula de la melodia #po - pdjaro
en la divisibn 218:

Ejemplo 20. 59.-

N -+ =
Yaptd 1
g i N 3 o
D) . 3
8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, |
he
N4t . — hj(lﬂ
7 B L b
y S B §e D]
frs— 11 <
A\SV; 7 1
— a

Para finalizar con un rasgo descendente de intervalos de cuarta:

Ejemplo 20. 60.-

I
o # 1. &
) apte 1 -
1wt "
g te
1 -E
6
LU
S T
cGpttd 1 b
DA T 8 g f
g ) T N
< ft be —)
he
=
8vb ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
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a modo de adorno de la dltima nota de esta Mirada que
a su vez es la nota mas grave del piano, precedida de

dos rasgos descendentes de cuartas (SOL - DO - FA arriba vy
MIb - LAb - RE abajo) como gesto que indica el limite final
de esta Mirada 'y a su vez de todo el ciclo de piezas;
como  gesto que intenta expresar la conclusion de estas

Veinte Miradas al Nifio Jesus.

CONCLUSIONES

1- La Mirada XX  constituye un ejemplo del  concepto tan
original que posee Messiaen de la aplicacion de la Forma Sonata
a su propia muasica. La pieza se  estructura en dos grandes

secciones  que se corresponden con las secciones de la
Exposicion y el Desarrollo de la  forma clasica, pero aqui
inviertiendo el orden de colocacion de las mismas, es decir,
colocando inicialmente el Desarrollo y posteriormente la Exposicion.

2.- Messiaen establece una relacion entre la Mirada XX y las
Miradas | y VvV al colocar el mismo desarrollo ode/ T7ema de
Dios en las tres piezas, pero en esta ultima Mirada aportando
al Tema caracteristicas ritmicas  propias, y constituyéndose a la
vez en la seccion de la Exposicion.

3.- En la seccion de Desarrollo, que aparece en primer lugar,
encontraremos  diversas maneras de tratar el material sonoro, por
otra parte, muy presentes a lo largo de todo el ciclo de
piezas. Asi utiliza:

a) El ritmo o retrogradable. en el desarrollo de un tema (primer
tema, segun expresa  Messaien en la propia partitura) amplificado
0 aumentado desde el centro hasta los extremos, es decir, se
aumenta el ritmo desde los valores comunes hacia la derecha
e izquierda simultaneamente.

b) Figura palindromica: desde la aplicacion del principio de los
ritmos  no retrogradables  encontramos en el paramentro de la
altura  del sonido, una figura palindrémica que contiene 17
sonidos (numero primo): 8 sonidos de ascenso, hasta llegar al
sonido 9 0 sonido comun, vy 8  sonidos de descenso (la
retrogradacion de la  primera parte, es decir de los 8 sonidos
iniciales).

c) Procedimientos de desarrollo meldédico: Encontramos el tratamiento

del material ~ sonoro  por  ampliacion asimétrica 'y por  /nterversion
de  noias, todavia sin establecer ejes de simetria  en la
permutacion de los sonidos, asi como el procedimiento de la
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eliminacion en el tratamiento del 7ema dae Amor.

d) Desde el punto de vista arménico observamos una utilizacion
variada de acordes: acordes sobre  dominante |y acordes de la
resonancia; acordes como resultado de la combinacion de intervalos
y  del movimiento  de las  voces (Acordes - secuencia escritos en

el tercer modo de transposiciones limitadas), a la vez que
colocara una cita de los Acordes  Carrifflon, aquéllos que
utilizara en la Mirada Il, pero aqui transportados una segunda

menor ascendente.

e) El principio ritmico del cromatismo  de  aduraciones  aparece
de nuevo en esta Mirada en la conclusion  del  desarrollo,
desde el valor de semicorchea considerada figura - unidad,  hasta
el valor de redonda, formandose un  rallentando  progresivo en

el ritmo. Esta ralentizaciéon del ritmo  viene compensada 0
equilibradada por la  intensificacion dinamica  (desde p/ano  hasta
fortisimo) 'y por el incremento en la densidad  armonica,
llegando al final del proceso con el conglomerado sonoro

que repesenta la maxima densidad: el cluster.

4.- Encontramos tambien la utilizacion de tres de los temas
de la obra: el 7ema de Dios, que aparece en una morfologia
novedosa, inicialmente colocada en el Desarrollo de esta Mirada,

y en cuya elaboracion esta basada la Exposicion de la
pieza (relacionada con las Miradas Iy V como ya se
ha comentado anteriormente); el 7ema de Amor Mistico al  que
Messiaen  dedicard enteramente la  tercera  seccion del Desarrollo;

y el TJema de Acordes que aparece en la ultima seccion del
Desarrollo, seccién preparatoria de la Exposicion.

5.-La cita a diversos rasgos melddicos en el género melodia
ljpo - pajaro, aparece  esporadicamente  como resonancia  superior  del
7ema de Dios.

6.- Finalmente es singular el dltimo rasgo meldédico de la pieza,
que constituye a la vez el altimo rasgo melédico de toda
la obra, pues se trata de wun giro descendente que se precpita
en fortisimo  sobre la nota mas grave del piano, interesante
por su valor gestual: alcanzando el limite inferior del instrumento
se alcanza a la vez el |Ilimite de todo el ciclo de piezas.
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Evolucion de los Temas de la obra:
Estudio comparativo de su desarrollo y presentacion
Los cuatro temas de Obra: el 7ema de Dios, el Tema de
/la Eswella y de /la Cruz, el Tema de Acordes 'y el 7ema de
Amor  Mistico aparecen como  elementos referenciales y unificadores a
lo largo de toda la obra, de todo el ciclo de piezas, de forma recurrente,

transformados vy desarrollados,

cada una de sus

adoptando
intervenciones.

siempre un renovado aspecto en

El presente capitulo del trabajo se centrara en realizar un estudio
comparativo y detenido de esas evoluciones, de esas  presentaciones
diferentes de cada uno los  Temas que aglutinan la  obra
Vingt Regards sur [Enfant-Jesus.

Iniciaremos el  estudio con el tema mas importante: el T7ema de
Dios. Lo encontraremos inicialmente en  aquellas Miradas mdultiplos  del
namero 5: En la  Mirada (Regard adu  Pere); en la Mirada V
(Regard au Fils sur fle Fils);, en la Mirada X (Regard de [Esprit
de joie); en la Mirada XV  (Le baiser de [Enfant-Jéesus) Yy en
la Mirada XX (Regard de [Eglhise d amour).

A) Presentaciones del Tema de Dios

Si recordamos el
las rnotas del/ autor en la

Ejemplo 21.1.-

7ema de Dios tal 'y como Messiaen lo cita en
propia partitura  obtenemos:
Tema de Dios: Forma 1
0 i i i ra i
; ##i -ty :

Estd escrito en el
su segunda  transposicion 'y

segundo
contiene  un

limitadas en
caracteristico

Modo de transposiciones
intervalo  melddico

de tercera menor: LA# - DO# - LA#. Por su configuracion acordal puede
relacionarse con la tonalidad de FA# Mayor, aunque mas arriba
ya indicamos que aqui esta sugerencia tonal, posee un valor de /cono,
tiene  un sentido amplio coloracion  armonica, lejos de cualquier
referencia  fonal - funcional.

Veamos el 7ema de Dios en cada una de las Miradas en que

aparece con Sus

1.- En primer  lugar lo

de Dios en el que esta
acorades - mixtura, a

la  configuracién de
pentagramas inferiores:

caracteristricas

encontramos en la

especificas:

Mirada |, el 7ema
pieza, nos aparece en
octava entre los dos

basada esta
doble
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Ejemplo 21. 2.-

Tema de Dios: Forma 2
(Con resonancia superior)

/_\

| H A:

o . o

- =

/\

o |-I+t ﬁ i:

i = =
acompafiado en el pentagrama  superior por una especie de canon
a modo de resonancia  superior del propio Tema, a distancia de

semicorchea de tresillo, haciendo  corresponder a cada valor de corchea
en e Tema, 3 figuras de semicorchea de tresillo, a cada valor de
negra 6 figuras de semicorchea de tresillo, vy asi  sucesivamente:

Ejemplo 21. 3.-
s —
nu b, . . fe
Y wplie L
%E 5 -|E .
Lr—3— (S
Ritmicamente  esta variacion  del 7ema de Dios esta basada aqui

en un ritmo  hindu que es un smtmo no retrogradable, el n° 51,
o tala Vjaya:

Ejemplo 21. 4.-

i i i

. . .
a cuyo valor inicial  se le aplica el  principio ritmico de la
aisociacion, es decir, la negra con  puntillo se convierte en tres

figuras de corchea; o dicho en  términos de Messiaen, el  primer
valor realiza un monnayage 'y se convierte por tanto en:

Ejemplo 21.5.-

p—
[ [ [
|

ﬁ

con un mordente sobre la segunda corchea 'y un sforzando sobre
el wvalor central de negra.
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2.- La Mirada V constituye, como se sabe, la primera pieza escrita
por Messiaen de todo el ciclo y posee el 7ema de Dios, siempre
colocado en el pentagrama inferior, y por tanto en el registro mas
grave de la pieza.

Encontramos aqui solo a un pentagrama todo el desarrollo del 7ema
de Dios  efectuado por Messiaen en la Mirada I, es decir, eliminando
la disposicion de acorde - mixtura, pero aqui aumentando sus valores (cada
valor aumentado por si  mismo). De esta manera:

Ejemplo 21.6.-

Tema de Dios: Forma 3
(Por aumentacion de valores)
fa | | |
\J I I I Iy
»ua %
ST U
L T
: ﬁ#% = ﬁﬁ A

Acompafiando al Tema se alternan dos tipos de /materiales claramente
contrastantes entre  si:

a) Un canon ritmico, en la primera, tercera y quinta secciones, a cargo
de acordes en el registro agudo del piano, en dinamica de panissimo
y en una gran densidad armonica (siempre suenan acordes de 7 notas
diferentes sobre el T7ema de Dios):

Ejemplo 21.7.-

etc..

en contraste con:

b) Una melodia  #po - pdaro que  aparece en el pentagrama agudo
sobre el desarrollo del 7ema de Dios gque une las  diferentes
secciones de esta Mirada. Esta aparicion de la melodia  #po - pdjaro
aporta un gran  contraste de textura. Por tanto aqui el T7ema de
D/os  asume  aqui un nuevo color al  acompafiarse por la melodia

tjpo - pajaro
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Ejemplo 21. 8.-

8va ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, ]
0 h' . l,) l)ll | | l"l .
e - e S—
(@) i VAR i T ¢
© = =
———
p 3 s
A ‘ |
l‘(. | |

Sera esta alternancia de materiales con funciones distintas acompafiando
al 7ema de Dios en esta Mirada, lo que aportard sentido estructural,
constituyéndose en el elemento discursivo, alternancia que supone un claro
contraste de texturas e intenciones.

3-En la Mirada X aparece el 7ema de Dios en dinamica de forte
transformado  ritmicamente, en un ritmo de 7 semicorcheas (numero primo):

Ejemplo 21.9.-

Transformacion  ritmica que aparece (144 y ss.) en primer lugar sobre
el acorde de SI Mayor (primer acorde del Tema), es decir, en el 2°
Modo de transposiciones limitadas en su tercera  transposicion.

La presentacion del Tema, ademas de modificar su ritmo, también variara
la secuencia de acordes. Veamos cdmo:

a) Realiza una secuencia de acordes, que se repite de la siguiente
forma: Acorde 1, 2, 3 del Tema repetidos y acorde 4 del
Tema, asi:

Ejemplo 21.10.-

Acordes 1 2 3 1 2 3 4 del Tema

En total 7 + 4 semicorcheas: de nuevo numero primo: 11 semicorcheas.

b) Los acordes aparecen formados por los sonidos  diferentes de cada
acorde, doblando a la octava inferior sOlo el sonido superior del acorde
4 del T7ema de Dios. Veamos cOmo:
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Ejemplo 21.11.-
Tema de Dios: Forma 4
(En secuencia de acordes distinta
y en ritmo de ndameros primos)

o et fe de P8

— 1
S
. bhg 4= o P — ﬂ_
pd T b = .“. e
— e
1 2 3 1 2 3 4

Esta figuracibn ritmica en que aparece transformado el 7ema de Dios
posee una cierta /nercia ritmica hacia el acorde namero 4 del Tema,

ya que provoca un ritmo que cojea  hacla la derecha, es  decir,
hacia la negra de la  siguiente  division (acorde numero 4), lo que
provocara una  enratizacion de la tercera  menor melédica del Tema.

Se dibuja ademas la tercera menor melodica @ caracteristica  del 7ema
de Dios en la parte  superior de los acordes (aqui como RE# -
FA#), enfatizandose el FA#, por esta /ercia rifmica hacia esta nota:
Ejemplo 21.12.-

RE# FA#

S
o ke 4- .@ Lo 4- o
/}: f 'rrH: L&ﬁi, t&ﬁﬁ & . 7
o

y regreso al sonido de partida: RE# - FA# - RE# con la repeticion
del mismo disefio en la division siguiente (Division 146).

Se  repite posteriormente  (division 150) en la  transposicion desde la
nota DO#, es decir en el 2° Modo de transposiciones limitadas
en su primera transposicion, siendo el primer acorde del Tema el
acorde de LA Mayor, y repitiendo la secuencia  anterior de acordes
de tres sonidos en la forma: 1 2 3 1 2 3. ElI sonido que constituye
tercera  menor con el DO#, es decr el MI, no aparece en la
melodia sino como  sonido mas grave de la siguiente division (151)
como sonido - pedal.

A partr de la divisibn 159 se repetrdA esta forma 4 del T7ema

de Dios pero aqui en el 2° Modo de transposiciones limitadas en
su tercera transposicion, es decir, con el acorde de RE Mayor como primer
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acorde del 7ema de Dios, dibujandose la tercera melddica caracteristica FA#
- LA. Veamos como:

Ejemplo 21.13.-

#==:==?E

)
=
4
|
|

% y
A
i X

Por dltimo vuelve a aparecer aqui modificando el valor y los sonidos
constituyentes del primer acorde (en valor de semicorchea) en la division 164,
en el 2° Modo de transposiciones limitadas :

Ejemplo 21. 14.-

El sonido que constituye tercera menor con el Ml (sonido de Ia
melodia en este momento), aparece como  nota mas grave en la
siguiente  division (Divisibn 165) es decir como sonido - pedal:

Ejemplo 21.15.-

olle

Esta serd la dltima  transposicion del 7ema de  Dios transformado
ritmicamente tal y como aparece en esta Mirada X

4.- La Mirada XV posee una gran elaboracion del 7ema de Dios
apareciendo inicialmente en ritmo de cancion de cuna, segun indicacion
expresa del propio compositor en la partitura, en tempo muy  /lento.

Escrito en el 2° modo de transposiciones limitadas en sus
transposiciones primera y segunda, vy en  figuracion ritmica de 7
corcheas  (numero primo). Destaca aqui un giro meldédico de segunda

mayor, en la parte superior del Tema:
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Ejemplo 21. 16.-

Tema de Dios: Forma 5
(Como cancion de cuna)

n 4 4. . ‘ ‘ ]
g bpta 1t \ i \
pp -
—©): uu.TrHH- — i | i
% a,nr#'rr \ i \ »

f ppp

Se distinguen en esta Mirada diversas varaciones (principalmente de tipo
melddico) de esta misma forma 5 del 7ema de Dios:

En primer lugar, como forma 5.1 aparecen los 3 primeros acordes del
7ema de Dios, que se transponen de grado: al Acorde de MI Mayor:
primer acorde del Tema.

Ejemplo 21.17.-
1 2 3
0 ﬁu## # ] !
V.4 Ll T 3 % I P |
%bﬁfjﬁ;:ﬁg %
prp ~ -
o T
: i"%i #%ﬂE ! ! ! .
' i
ppp
para regresar de nuevo en la  division 3 al inicio (LA# -

SOL#), al acorde de FA# Mayor.

Posteriormente, como Forma 5.2, reaparece el 7ema de Dios (div.11)
en la  transposicion de LA Mayor, es decir en el 2° Modo de
transposiciones  limitadas en su primera transposicién, realizando dos  giros
ascendentes DO# - RE# y RE# - FA# (divisiones 11 - 13):

Ejemplo 21.18.-
PATIE T —— [ — -
s $h0fg s
B P R - P) - !
ohs e o gy D s 8 2 8 oy D
S — ’
— Pp
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Vuelve a reexponerse el TJema de Dios como al principio en las
divisiones 21 - 25, dibujando por tanto la tercera menor LA# - DO#
- LA# (tercera menor caracteristica del 7ema de Dios) en otro nivel de
estructura:

LA# : primera nota superior del primer acorde: Division 1

DO#: primera nota superior del primer acorde: Division 11

LA# : primera nota superior del primer acorde: Division 21

A partir de la division 26 aparece de nuevo el T7ema de Dios, en
la figuracibn de 3 + 4 corcheas, empleada en esta Mirada vy dibujando
un salto melddico ascendente de tercera mayor en primer lugar, como
Forma 5.3 del Tema (divisiones 26 -27): FA#-LA#

Ejemplo 21.19.-

~ A 4 8 4 . . L, g

Y #4T# 1 ¥ | EI

D) N E—

”lf B B B i

ST N BEAT

SRR —
= T

pp

y un salto meldédico descendente de tercera menor. DO# - LA#, como
Forma 5.4 del Tema:

Ejemplo 21. 20.-

A\NY ) T “TII'IT I‘ . r
¢ if
mf _ _ _ _
3 g e g2, ) i
P 1 1
—
PP

dos nuevas modificaciones del 7ema de Dios en la forma 5, desde
el parametro de la altura del sonido, que se repiten en las divisiones
33 - 36.

A partir de la divisibn 40 reaparece de nuevo el T7ema de Dios
en los dos pentagramas inferiores, en las formas iniciales de Ia
Mirada  (divisiones 1-10: Fomas 5 y 51 del Tema), aqui ampliados
desde la division 40  hasta la  divisibn 62;  ampliacion propiciada
por la inclusion de una gran figura - bordadura (divisiones 52-60). A
estas primeras elaboraciones del 7ema de Dios, en los giros vya
comentados  LA# - SOL#; SOL# - FA#, LA# - SOL# (formas 5 y 51)
se les superpone un contrapunto superior (adorno del Tema a modo
de resonancia suyperior), escrito en el segundo modo de transposiciones
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limitadas (primera y segunda transposiciones), obteniéndose con ello la forma
55:

Ejemplo 21.21.-

tr

— r

* . #
——
£ 28

AN V

v

i .
o ' ” pep ...

Varias elaboraciones del 7ema de Dios aparecen en la tercera seccion
de esta Mirada (divisiones 63 -72):

a) En  primer lugar aparace el 7ema de Dios completo, en la
Forma 1 (con el rtmo del tdla Vjaya) situado en el pentagrama

inferior, acompafiado en el pentagrama superior de una figuracion
constante en semicorcheas, enfatizando de esta manera el propio
Tema (se dibuja en este pentagrama  superior la tercera menor

caracteristica LA# - DO#) y obteniéndose la forma 6:

Ejemplo 21. 22.-

Tema de Dios: Forma 6

b) En la divisibn 65 el 7ema de Dios aparece en el pentagrama
superior, acompafiado por una figuracion en valores de fusa, a modo
de contrapunto  melddico basado en el acorde numero 4 del Tema
(DO# - RE# - FA# - LA# - DO#), como Forma 7 'y con las siguientes
modificaciones:

-Los 3 primeros acordes so6lo poseen tres sonidos
-Los acordes 4 y 5 tienen una nota afiadida (RE#)
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Ejemplo 21. 23.-

Tema de Dios: Forma 7

]
ik

\

c) En la divisibn 67 se
dobles, desplegamiento del
- FA# - LA#- DO#, que no
anterior variacion del 7ema de

acompafa de un
acorde formado por las
es otra cosa que el

contrapunto de notas
notas: DO# - RE#

acorde 4 de la
Dios como Forma 8:

Ejemplo 21. 24.-

Tema de Dios: Forma 8

LY
Y
e
L)
Y

d) En las divisiones 69-71
de Dios en acordes
semicorchea en ambos
Tema. Veamos cOmo:

aparece una nueva variacion  del
desplegados, notas dobles en

pentagramas, que constituye la

7ema
figuracion de
forma 9 del

Ejemplo 21. 25.-

Tema de Dios: Forma 9

e) Por altimo, en las

divisiones 71-72 el 7ema de Dios se
trata en canon a

distancia de corchea, entre las voces extremas,
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acompafiado de una mixtura de acordes en figuracion ritmica de
semicorcheas, escrito en el modo 2 y  constituyéndose la  forma 10
del Tema:

Ejemplo 21. 26.-

Tema de Dios: Forma 10

Finalmente a  partir de la division 120 aparece el T7ema de Dios
como disefio - pedal en valores de corchea, bajo la forma inicial
LA# - LA# - LA# - SOL#;, SOL# - SOL# - SOL# - FA#, (Formas 5 y 5.1),
repetido 4 veces y acompafiado de un contrapunto melodico en valores
de semifusa escrito en el Modo 21 constituyéndose una nueva forma
del Tema:

Ejemplo 21. 27.-

Tema de Dios: Forma 11

\LE
o
Y
o
E=
'Y
»

D>
==
e
HAl
e
mnl
L)
==
B
[1Te
e
»
™
e
mnl
»
[1Te
L)
[HAJ
e
e
1y
L]
K]
L

etc...
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5-En la Mirada XX el 7ema de Dios aparece inicialmente en distintas
transposiciones  del 2° Modo de transposiciones limitadas, siempre en la
figuracion ritmica y  distribucion de los acordes del Tema siguientes:

Ejemplo 21. 28.-

Veamos como ejemplo la primera exposicibn del T7ema de Dios en
esta Mirada (division 7):

Ejemplo 21. 29.-
Tema de Dios: Forma 12

ﬂwﬁtﬁ?:g?—_&;gfj:; T ——
T e e —— —

En Ia Exposicion (divisiones 162-199) de esta abreviada Forma @ de

Sonata, Messiaen emplea el mismo  tratamiento del 7ema de Dios
que ya utlizara entre las divisiones 1 a 19 de la primera Mirada,
es decir, traslada completamente aquél tratamiento del Tema pero

aqui en la figuracibn propia de la Mirada XX (Forma 12 del 7ema de
Dios). Aparece de nuevo el 7ema de Dios en la Coda de esta

Mirada en figuracion rapida:

Ejemplo 21. 30.-

Tema de Dios: Forma 13
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y finalmente en wvalores de negra en el segundo Modo en su primera
transposicion  (divisiones 217 -218) permutando el orden de los acordes
(por interversion de notas), asi:

Ejemplo 21. 31.-
Tema de Dios: Forma 14
> > > >
- . o feo 8
i
\\ij hal } "—ﬁ? ——
S
N ut, . | | |
T T
oL , ﬁj&%
ANIV4 T 2] s
¢ §lhee By 8 g
> > > >

Junto con las citas recurrentes  del 7Tema de Dios, en aquellas
Miradas relacionadas por la cifra 5, encontramos también el Tema en
la Mirada VI y la Mirada XI.

En la Mirada VI el T7ema de Dios adoptard tres aspectos diferentes
gque suponen diversas modificaciones del mismo. Veamos cémo.

1.- Los cuatro  primeros acordes del Tema, en valores de Dblanca,
en dinamica de fortissimo (fff), con el acorde de FA# Mayor para
el numero 1, es decir, escrito en el 2° Modo de transposiciones
limitadas en su primera transposicidbn, aparece entre las divisiones 161
-164:

Ejemplo 21. 32.-
Tema de Dios: Forma 15
5 D
= e ot e |
A\SV/J %.u'ﬂ T L Tf%
D) F & 1 4 R 2 =
JI
_
-  bo b g4t
AL i A
1 I LA, Y
hu T "= hdl V

armonizado en el registro grave por acordes de la secuencia w
(en el andlisis), que <crea una gran resonancia del propio Tema:

Ejemplo 21. 33.-
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Se repetirdA esta forma 15 del Tema, una tercera mayor ascendente
(divisiones 172 - 175) con el acorde de SlIb Mayor para el acorde 1
del Tema, es decir, escrito en el 2° Modo en su segunda
transposicion; 'y una Ultima vez (divisiones 185-188), con el acorde de
RE Mayor para el primer acorde, es decir, en el 2° Modo en
su tercera transposicion, manteniendo siempre inalterable la secuencia w
en la misma  transposicion para las tres  intervenciones  del 7ema
de Dios; tres intervenciones que se suceden ascendentemente  en
intervalos de tercera mayor:

Ejemplo 21. 34.-

0

Eis =

¥
e
6]

===
e
b~
N

Divisiones 161 172 185

2.- La segunda modificacion del Jema de Dios en esta Mirada,
estd  situada en la Coda (205 y ss) vy constituye la  forma 16
del mismo. [La Creacion canta e/ Tema de Dios, indica Messiaen en
la partitura. Se forma un  canon a distancia de semicorchea del
7ema de Dios en figuracion ritmica de semicorchea, siempre en
fortissimo, 'y escrito en el 2° Modo en su primera  transposicion;
canon que se desarrolla por eliminacion:  Aparece en cada
pentagrama el 7ema de Dios tres  veces entero, dos veces mas
eliminando  dos acordes vy una Ultima vez, eliminando tres acordes de
la  siguiente forma:

a) 7ema de Dios completo:

Ejemplo 21. 35.-

Tema de Dios: Forma 16

(Acorde 5: final del 7ema de Dios y
principio de la siguiente repeticion)

b) Suprimiendo los acordes 4 y 5 aparece dos veces:

Ejemplo 21. 36.-




¢) Eliminando el acorde 1 vy manteniendo los acordes 2 y 3,
recortando por tanto, una vez mAas:

Ejemplo 21. 37.-

El proceso de eliminacibn se realiza asi:

1 2 3 4 5
1 2 3 4 5
1 2 3 4 5
1 2 3 1 2 3 1(2)

3.- La dltima variacion del 7ema de Dios en esta Mirada VI como
forma 17 aparece en la  segunda parte de la Coda (division 222),
en figuracion de fusas, en 4 intervenciones (222), (224), (226), (228), en
un proceso  acumulativo que sigue el principio ritmico de los
nameros primos (3, 5, 7, 11 acordes). Veamos su forma completa en la
division  228:

Ejemplo 21. 38.-

Tema de Dios: Forma 17

Eihie—tniehie—th,

MW

+ Primera vez:
Aparecen soOlo los 3 primeros acordes; 1 2 3 del Tema (division 222)

+ Segunda vez:
Aparecen 5 acordes: 1 2 3 1 2 del Tema (division 224)

+ Tercera vez:
Aparecen 7 acordes: 1 2 3 1 2 3 2 del Tema (division 226)

+ Cuarta vez:
Aparecen 11 acordes del Tema: 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2
del Tema (division 228)

siempre escrito en el 2° Modo de @ transposiciones limitadas en su
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primera transposicion, alternandose con un acorde que pertenece al T7ema
de Acordes concentrado, y que al estar colocada la nota DO# en
la parte superior de este acorde, permite oir el rasgo melodico de
tercera  menor caracteristico del 7ema de Dios. Veamos cOmo:

Ejemplo 21. 39.-

\
Iji

Ly
v =

La Mirada numero once titulada Primera comunion de /la \Virgen

estd  dominada por la presencia del 7ema de Dios. Aparece en
primer lugar en su forma 18, en acordes compactos, tesitura central
del piano, en el segundo modo de transposiciones limitadas en su
segunda transposicion, en dindmica de  pianisimo y oyéndose el
intervalo de tercera caracteristico del Tema en la parte superior de
cada acorde (en el J/nterior como  indica el propio Messiaen en la
partitura).

Asi  pues sobre una distribucion ritmica que  varia en cada
intervencion  del 7ema de Dios en la primera seccibn (1-8) y que
manteniendo con el mismo valor los tres  primeros acordes del

Tema, alarga o0 acorta el valor del cuarto acorde. Aparece ademas
acompafado de dos contrapuntos: el  primero en valores muy breves
y el segundo de notas dobles, que cumplen una funcion de
resonancia  superior del 7ema de Dios.

Ejemplo 21. 40.-

Tema de Dios: Forma 18

M

@@;>t>
M

e |

Manteniendo el Jema de Dios en la  misma transposicion de la
forma 18, aparece modificado en cuanto al ritmo, en la tercera seccion
de esta Mirada. Se trata de una elaboracion del ritmo  crético o
tdla n° 58 denominado tala Dhenkr, utilizando ademas la  /mterversion
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para desarrollar las sucesivas repeticiones

de los cuatro acordes del 7ema de Dios, que se acompafa ademas
de la nota pedal RE (primera nota del Tema enesta transposicion).
Veamos la elaboracion mas extensa de lo que constituye la Forma 19

del 7ema de Dios:

de notas, como procedimiento

Ejemplo 21.41.-
Tema de Dios: Forma 19
A > > > > - - -
)" A Py P - P Py Py P P - P P Py Py P -
’I&\Qj}m i r PEP E D E r PEP g 9 oo & o o @
f -_—
- h b §
1 2 3 1 3 1 2 3 1 2 3 4

B) Presentaciones  del Tema de la Estrella y de la Cruz

El 7ema de /a Eswrella y de /a Cruz, posee caracter  gregorianizante
y textura unisonal.  Esta escrito en el cuarto modo de
transposiciones  limitadas en su tercera transposicion y posee un
valor afiadido de semicorchea. Como indicara el propio  compositor en
las rnotas de/ autor de la partitura, se trata de un tema que abre
y al  mismo tiempo clerra el periodo terrestre de Jesus. En su

presentacibon por el compositor, en estas notas de la partitura aparece
asi:
Ejemplo 21.42.-
Tema de la Estrella y de Ila Cruz: Forma 1
ﬁ;ﬂg@—&hb?—h"—v—l”gi
7 I I I . }4 i :
1.- Aparece este Tema en primer lugar, en la Mirada Il  Regard

de [/ ’étofle, octavado en un gran ambito sonoro (a 5 octavas de
distancia). Se realiza un desarrollo del 7ema de /a Esvella y de Ja

Cruz por /nterversion de  notas:
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Ejemplo 21.43.-

Tema de la Estrella y de Ila Cruz: Forma 2

Manteniendo esta misma textura y esta amplitud sonora  Messiaen
elaborard el Tema permutando el orden de los sonidos y  afadiendo
algin  otro sonido extrafio al propio Tema, durante toda la segunda
seccion de esta Mirada (6 - 17).

RepetirdA el mismo desarrollo del 7ema de /a Eswella y de /a Cruz
pero cambiando su textura, dado que aparece sin doblar en la octava

central del piano, con cambio ademas de la dinamica que alli era
en p/ano y aqui en forte. Existe ademas un  cambio importante de
textura, con respecto a la segunda  seccibn, dado que la textura
unisonal de aquélla, se convierte aqui en textura de melodia
acompafada: el Tema aparece acompafiado de diversos acordes

desplegados que sugieren la tonalidad de Lab menor, y de acordes
a modo de disefio - pedal.

Ejemplo 21. 44.-

Tema de la Estrella y de la Cruz: Forma 3

| TY

e

T 0 e be 0 s géﬁ P

Ly
N | e

e u

I

il
Le
I
e )
i
]
e
s
=

NY

2.- El 7ema de /la Estrella y de /a Cruz  también aparece en la
Mirada VI, PRegard de /a Crox El mismo  desarrollo del Tema que
se elabora en la Mirada Il, reaparece en esta Mirada VII  con las
siguientes  modificaciones:

a) Aumentando al doble los valores del Tema
b) Cambiando Ila textura. EI Tema aparece octavado en un amplio
registro sonoro, acompafiado de acordes, como elemento que enriguece
al propio Tema, constituyendo  estos acordes a la vez, el elemento
contrastante  con el  propio Tema. Toda la expresion 'y el  aolor,
gque exige Messiaen en la partitura, arranca del contraste entre  los
dos elementos: melodia vy acordes. En este sentido, es curioso
observar como los primeros acordes dibujan un trazo  melddico, cromatico
descendente: lo que podria considerarse como un guwifio a la tradicion
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musical. (Basta recordar como el periodo Barroco establece una relacién
retérica  entre el cromatismo descendente y el sentimiento de  dolor
o de ausencia).

Aparecen ademas tres tipos  diferentes de acordes en esta Mirada
VII, que acompafian al Tema:

- Acordes combinacion simultanea de un intervalo fijjo y otro movil
-Acordes con funcién cadencial: Muy densos. Constan de ocho notas distintas

-Acorde pivore, que sugiere el acorde de tonica de Lab menor con sexta
afadida

Veamos el inicio de la Mirada VIl
Ejemplo 21. 45.-

Tema de la Estrella y de la Cruz: Forma 4

>
‘ p ‘ bl ‘ r
E_roF b P
S~——
S——— S————
. — —
A 4 L‘km o Vi O 4 ‘bx $ | 4 LV'Q: s bzl 4 bLV'r ) -l L‘k
) hee—es bee 38 oo o0 o
> > >

C) Presentaciones  del Tema de Acordes

El Tema de Acordes constituye un  material acérdico que reaparece
a lo largo de la obra, unas veces fragmentado 0  disociado 'y

en otras, coagulado 0 concentrado.  Esta integrado por el total
cromatico, en  dos acordes  por cuartas y el fraccionamiento del
acorde sobre dominante de Ml En las notas del  autor en la
propia partitura, Messiaen lo presenta de la siguiente manera:
Ejemplo 21. 46.-

Tema de Acordes: Forma 1

A . " fo

% g? ?; H= s
be 1,

e "IN ]

La primera Mirada en la que aparece el 7ema  de Acordes es
en la Mirada VI (Par Lui tout a éré fait), y concretamente en las
divisiones 23 - 24, en su forma concentrada o coagulada: los dos Ultimos
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acordes de wun disefio de 5: Secuencia w en el andlisis (Acordes 4
y 5):

Ejemplo 21.47.-

Tema de Acordes: Forma 2

Z
N
N
iy

(Secuencia w)

De esta misma  forma, se repetird el 7ema de  Acordes mas
adelante en esta misma Mirada, en las divisiones 35, 37, 40 y 42.

Posteriormente aparece el 7Tema  de Acordes concentrado tratado por
fragmentacion: sus notas constituyentes se  agrupan en diferentes
grupos. Lo observamos en la division 45 donde los nuevos acordes
estan formados a partir de la fragmentacion de los acordes 4 vy
5 de la secuencia w. Veamos esta nueva forma del Tema.

Ejemplo 21. 48.-

Tema de Acordes: Forma 3

e

Je
]

o 1o 8 ) L He

———

NS

Encontramos mas adelante otra forma de fraccionar los acordes 4
y 5 de la Secuencia w, es decir, otra manera de presentar el
7ema de Acordes, en la division 49:

Ejemplo 21. 4

Tema de Acordes: Forma 4

Acorde 5 4+5

A v gl v

J SE
5%
== 3
A
== =T u o
Q
oR
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Aparece de nuevo el 7ema de Acordes en la Forma 3, es decir,
como fraccionamiento de la secuencia w, tratado en canon de acordes
a distancia de semicorchea, en la seccion central de la fuga
palindrébmica (divisiones 62 -68). A partir de esta seccion central  se
escuchara la imitacibn por movimiento retrégrado de la primera parte
del palindromo, es decir, vuelven a aparecer las formas ya comentadas
del 7ema de Acordes:

Forma 4 : En las divisiones 81-82
Forma 3 : En las divisiones 84 -85
Forma 2 : En las divisiones 88, 90, 93, 95

El 7ema de Acordes concentrado (en su Forma 2) lo encontranmos de
nuevo formando parte de la secuencia w, asumiendo la  funcion de
resonancia del Tema de Dios a partir de la  divisibn 161 de la
pieza: Aparece en las divisiones 161, 162, 163 y también en las
divisiones 172, 173, 174 'y finalmente en las divisiones 185, 186, 187.

Las divisiones 168 y 169 son protagonistas de una nueva
presentacion del  7ema de Acordes: Aparecen una serie de arpegios
ascendentes  formados por las notas  constituyentes del Tema y en
figuracion  ritmica  muy rapida. Se trata de cuatro arpegios diferentes,
pero siempre formados a  partir de la combinacion de las notas
del propio T7ema de Acordes. Veamos el primero de ellos:

Ejemplo 21.50.-

Tema de Acordes: Forma 5

rTe

e 4

L]

pov =
[ =

forma del 7ema de  Acordes que  reaparece transportado en las
divisiones 181 - 182.

En la division 221 de esta Mirada aparece una secuencia de
acordes formada por la repeticion del 7ema de Acordes concentrado.
Los acordes tercero y  cuarto del Tema, al concentrarse  forman el
primer acorde del modelo de Ila secuencia (Acorde 1 en el ejemplo);
y el primer y segundo acordes del Tema, forman el  segundo
acorde del modelo de la  secuencia (Acorde 2 en el ejemplo). EIl
modelo de la secuencia esta formado por tanto por acordes de 8
notas: 4 notas en <clave de FA que se corresponden con las notas
del pentagrama inferior del Tema; y 4 notas en clave de SOL
que se corresponden con las notas del pentagrama superior del
Tema. Este Modelo de secuencia supone  una nueva manera de
presentarse el T7ema de Acordes:
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Ejemplo 21.51.-
Tema de Acordes: Forma 6

Esta presentacion del 7ema de  Acordes concentrado,  sobre nota
comun (en este caso Ml en Ila parte mas grave), se repetira
secuencialmente  sobre las notas LA bemol y DO en esta misma
division. Disposicion de acordes que permite, por otra parte, la audicion
de la escala de fonos enteros en la voz superior.

Posteriormente, a modo de ostinato aparece el acorde 1 de Ila
Forma 6 del 7Tema  de Acordes, en la transposicion desde DO (en
el bajo) en la Coda: Divisiones 223, 225 y 227.

Finalmente en la dltima division de esta Mirada, aparece un arpegio
de la Forma 5 del 7ema de Acordes .

Ejemplo 21.52.-
e
9 — bo fe fHo =
J P
———————————|

En la Mirada XIII (Mde) aparece otra elaboracion del 7ema de Acordes
concentrado con caracter cadencial, en las divisiones 6 y 75:

Ejemplo 21.53.-

Temas de Acordes: Forma 7

# =
g ##h % #ﬂﬂha
d Vs _
h =
0 e s
SO

Esta Forma 7 del 7ema de Acordes concentrado, aparecera en las
divisiones 10 y 60 de esta Mirada Xlll, en disposicibn  desplegada
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de los acordes que la constituyen, formando ademas el tala migcra

-varna (mezcla de colores).

Ejemplo 21.54.-

Tema de Acordes: Forma 8

La nueva presentacion del 7ema de Acordes aparece en la Mirada

XV (Regard des Anges), en las divisiones 5 25 y 51, en la que
aparecen los cuatro acordes constitutivos del Tema, formando ademas un
ritmo  sincopado:
Ejemplo 21.55.-
Tema de Acordes: Forma 9
Una novedosa elaboracién  del 7ema de  Acordes, aparece desde
la division 14 a la divisibon 18 de esta Mirada. A  partir del
fraccionamiento  del Tema de Acordes Yy del desarrollo por /nterversion
de notas, Messiaen obtendra& nuevos acordes, como resultado de la
combinacién de las notas que integran el Tema. La  secuencia de
acordes que emplea Messiaen es la  siguiente:
Ejemplo 21.56.-
e ko
0 #lr) 8 ﬂ|0 THP o) ﬂe
© PO o T4 g fo .50
q'e i
y junto a éstos aparecen otros cinco acordes, tambien formados por
del

la combinacibn de sonidos y el fraccionamiento de los acordes
7ema de Acordes:
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Ejemplo 21.57.-

A b o iﬁ N ﬁe ie
o — go— 45O o FS
)—s3e T : &

Este tratamiento del 7ema de Acordes en figuracibn ritmica de corchea,
como acompafamiento armonico al 7ema de trombones que aparece en
el pentagrama inferior (Divisiones 14 - 18), constituye pues una  nueva
elaboracion del mismo:

Ejemplo 21.58.-

Tema de Acordes: Forma 10
o oufEais § o e wfgs L te g ftge . te
b vt et d e T P se TS zeisl T fe BT 173 el
o —— e i illg iy illg

Esta elaboracion del 7ema de Acordes que supone la Forma 10
vuelve a aparecer en las divisiones 38 a 43; mas extensamente desde
la division 69 hasta la divisibn 77, y finalmente en las divisiones
132 y 133 de esta Mirada XIV.

En la Mirada XV (Le baiser de [/ Enfant-Jésus) encontramos el 7ema
de Acordes en su disposicion inicial (en 4 acordes) con una maodificacion
ritmica distinta, en la division 73:

Ejemplo 21.59.-

Tema de Acordes: Forma 11
—~ o 1Ie
fn &g{ﬂ‘ > %
\J kU o |
170 : }
A\SVJ
D)
S _ _
o) LN _

El| 7ema de Acordes concentrado en dos acordes en figuracion
ritmica de corchea, aparece en la division 78:

Ejemplo 21. 60.-

Tema de Acordes: Forma 12
> >
— 0 ——
A H Lle®@ .. |

A
(A = TSy L# 1 o
NV #'} &% LasaT g
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En la Mirada XVII (Regard auv Silence) aparece de nuevo el 7ema
de Acordes  concentrado, colocando los  dos acordes del Tema en
el primero concentrado; vy el tercero y cuarto acordes del Tema
en el segundo  concentrado, aunque aqui en otra disposicién vy
ademas colocando la nota MI natural como nota pedal y comudn
de los dos acordes: En  primer lugar en la division 22 y
posteriormente en la division 54 :

Ejemplo 21.61.-
Tema de Acordes: Forma 13

Una elaboracion muy interesante del 7ema de Acordes la
encontramos en las divisiones 41 - 44:. el TJema de Acordes en arco
/s (en la partitura aparece la indicacion expresa que hace referencia
a este tratamiento del Tema: arc-en-cie/). Messiaen  establece un eje

central  (situado entre las divisiones 42 - 43, a partir del cual,
los acordes colocados en la primera parte (divisiones 41 - 42), se repiten
por retrogradacion,  cambiando ademas su registro. Todo ello podria

sugerir  una figura geomeétrica de trazos semicirculares, que recuerda
la figura que  representa el arco /ris. Veadmos  esta elaboracion:

Ejemplo 21. 62.-
Tema de Acordes: Forma 14

=
(4]

7 16
. fe 4 . 3 #1
_ I utg # # 5 ﬁﬁ‘ 4o
){l ] f ] i [ D] I ] T [
[ [anY I [ I I ! ! I I
A\SVJ |
D)
mf
u 15
L3 s 6 . 13 14 o B 12 10 i ;
— . = — 4 |2
—D 7 ) ﬁ/'ﬂb' b W § e — ) i b
y 4 10 hg - L| b U L [l " # | LB m [ 0 5
L ", “# P T o '—&#—t"d—“‘iiﬂ'f ) —
T L 4 o g
a fb q' [ J “\z q. L 4 ;)\
13 5
2 4 10 12 14/—> 6 =
2 ) 6 —=
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Esta elaboracion del Jema de Acordes en arco iris  se  repite
en las divisiones 76 a 79.

En la Mirada XVl (Regard de [Ontion terrible) aparece el T7ema de

Acordes  concentrado como acompafiamiento armoénico de un  disefio
melddico importante de la pieza, denominado elemento a en el analisis.
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Aparece formando parte de una secuencia fija de acordes, en la cual
encontramos el 7ema de Acordes concentrado, en los acordes ndameros
5 vy 6:

Ejemplo 21. 63.-
Tema de Acordes: Forma 15

1 2 3 4 5 6
l? 7 I’ e I?Q

A |k bl b o by ghybz tull o2
-1/ q i q T R
{r~—
\&V
By}
A [ | | N
U T bt iy ") 1
- L Pricfe 5 b L1
A\SV qu”' 1&1 2 q L —1

En la Mirada XIX encontramos de nuevo el 7Tema de Acordes
concentrado sobre nota comun en la parte  mas grave  (nota
MI), a modo de resonancia superior, en primer lugar en la division
31 (aparece concentrado en los dos primeros acordes: ndmeros 1 vy
2), y tambien aparece en la  misma disposicibn (sobre nota comun)
en las divisiones 55 y 59. Veamos esta presentacion:

Ejemplo 21. 64.-
Tema de Acordes: Forma 16

Posteriormente aparece también concentrado (division 39), ya sin la nota
comun, en la parte mas grave y en movimiento retrogrado  con
respecto a su presentacion de la division 31, tambien cumpliendo aqui
la funcion de resonancia superior.

Ejemplo 21. 65.-
Tema de Acordes: Forma 17

(Division 31) (Division 39)
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Una nueva presentacion  del Jema de  Acordes concentrado,  sobre
esta misma  funcién de resonarcia superior, la encontramos en las
divisiones 62, 63 y 64 de esta Mirada.

Ejemplo 21. 66.-

Tema de Acordes: Forma 18

Y finalmente, de nuevo con funcion de resonancia superior, encontramos
al 7ema de Acordes concentrado en la division 67:

Ejemplo 21. 67.-

Tema de Acordes: Forma 19

En la Mirada XX (Regard de [ Eglise d amour) aparece el Tema de

Acordes  brevemente, en las divisiones 118 -119, sobre nota pedal de
DO# .

Ejemplo 21. 68.-

Tema de Acordes: Forma 20

2 Al

) : l
G ) 7 7
A\NVJ

S
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L
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A) Presentaciones del Tema de Amor Mistico

El 7ema de Amor Mistico, aparece en todo el ciclo de una forma
mas escueta. Lo encontramos Unicamente en tres de las Miradas: en
la Mirada VI; en la Mirada XIX y en la Mirada XX. Aunque no
aparece citado en la notas  de/ autor del inicio de la partitura, el
Jema de Amor Mistico es el siguiente:

Ejemplo 21. 70.-
Tema de Amor Mistico: Forma 1
—— : Si =
Ve v [ [ Ve
%B—b‘ I |
Tema donde el parametro de la altura  del  sonido, es su
caracteristica que le define con una intervalica muy austera: Intervalos

de tercera y segunda, finalizando con un intervalo de cuarta justa.

En la Mirada VI, vy a partir de la division 211 encontramos el 7ema
de Amor Mistico a modo de disefio-pedal que se repite incansablemente
en el pentagrama inferior:

Ejemplo 21. 71.-

Tema de Amor Mistico: Forma 2

La Mirada XIX, constituye la pieza en que mas veces aparece el
Jema de  Amor Mistico. Inicialmente  (divisiones 1-23) Messiaen @ utilizara
diversos intevalos  implicitos en el propio Tema, hasta que la cita
completa del mismo se produzca a partir de la divisibn 24.

En las divisiones 24-25 y posteriormente en las divisiones 32-35 y
40-41 aparece el 7ema de Amor doblado en octavas:

Ejemplo 21. 72.-

Tema de Amor Mistico: Forma 3

@@;5':)

NN

q
év

P u

q
(‘ |

v, el

/}

d

acompafiado de tres acordes en el pentagrama inferior, que recuerdan
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la morfologia de los acordes sobre /a dominante (2) y de los acordes
de /a resonancia (1) :

Ejemplo 21. 73.-

Aparece posteriormente (divisiones 26-27) el T7ema de Amor acompaiado
por acordes formados a @ partir de la  superposicion de una quinta
disminuida y una quinta justa inferior:

Ejemplo 21. 74.-

Tema de Amor Mistico: Forma 4

_ A4 ﬁ” n f = = |$
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- Tl v e 1° ~°®
mf

En las divisiones 42 - 43 aparece de nuevo el T7ema de Amor en
una nueva presentacion: acompafado por acordes como resultado de la
combinacién del intervalo de qguinta  disminuida y del intervalo de
quinta justa (en la division 42), y por acordes de la resonancia y acorde
sobre dominante (en la division 43):

Ejemplo 21. 75.-

Tema de Amor Mistico: Forma 5
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Encontramos una nueva version del Tema de Amor Mistico en
la division 44, que se repite  en la division 46, en donde
aparece el Tema colocado en el pentagrama  inferior sin  octavacion,
acompafiado en el pentagrama superior por acordes resultado de la

combinacibn de intervalos: cuarta justa y cuarta aumentada: Sl - Ml - LA
con sonido afiadido RE#.
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Ejemplo 21. 76.-
Tema de Amor Mistico: Forma 6

p
. e T~ s
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T
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Inmediatamente encontramos en la division 45 'y repetida en la
division 47, parte  del mismo Tema por eliminacion  (sélo las notas

LA# y SOL#, segunda 'y tercera notas del Tema  octavadas, en el
pentagrama  superior de nuevo 'y en acordes por cuarta Yy sonidos
anadidos: SI- MIi# - LA# y Ml sonido afiadido; LA# - RE# - SOL# y FA#
sonido afiadido); junto con el intervalo final de cuarta justa del Tema,
armonizado con el acorde de la resonancia (diferentes inversiones del
acorde: RE# - FA# - LA#-DO#):

Ejemplo 21. 77.-

Tema de Amor Mistico: Forma 7

En las divisiones 48 -49 aparece una nueva variacion del 7ema
de Amor Mistico. Se trata de la Forma 6 aqui trasportada una cuarta
justa ascendente en la division 48, vy finalizando con dos citas del
intervalo  final de cuarta justa, armonizado mediante acordes de Ja
resonarncia.

Ejemplo 21. 78.-

Tema de Amor Mistico: Forma 8

Q-
ittt
D) 1 L

mf P
(6% ”'.{ 5
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En la divisibn 57 aparecen unos acordes, que se repiten en la
division 61, cuya morfologia obedece a la superposicibn de intervalos
(cuartas justas en el pentagrama inferior, y quintas  preferentemente justas,
en el pentagrama superior) que melddicamente dibujan el intervalo mas
caracteristico  del 7ema de Amor: la tercera menor. Se trata por tanto,
de una elaborada variacion del Tema:

Ejemplo 21. 79.-
Tema de Amor Mistico: Forma 9

&
Pphg ﬁh
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Encontramos una nueva elaboracion del 7ema de Amor Mistico en

la divisibon 67. Aparece una mixtura de acordes formada por el 7ema
de Acordes concentrado, en una  secuencia de orden (acordes 2 1 2

del 7ema de Acordes) que permite oir  melodidicamente el 7ema dae
Amor en  distintos niveles:

Ejemplo 21. 80.-

Tema de Amor Mistico: Forma 10

La aparicion del 7ema de Amor Mistico en la division 82 es |la

repeticion abreviada de la Forma 6 (los acordes estan incompletos, es decir
sin la nota LA):

Ejemplo 21. 80.-
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En la Mirada XX el 7ema de Amor Mistico conformard la segunda
seccion (divisiones 31-84). En primer lugar lo encontramos permutando el
orden de los intervalos  del inicio: intervalo de segunda e intervalo
de tercera. Junto a ellos se mantiene el intervalo final de cuarta
justa. Aparece acompafiado de acordes a modo de resonancia, dos
veces desde el sonido SOL y dos veces mas desde el sonido
LAb. Cada intervencion del Tema finaliza con wun arpegio ascendente de
un acorde de séptima de primera especie a modo de resonancia Ssuperior.
Veamos esta nueva presentacion del 7ema de Amor Mistico:.

Ejemplo 21.82.-
Tema de Amor Mistico: Forma 11
\‘ & ;ﬂ
Y S P — . . ’\-/_‘\-- e e ®
b——————+ | . e e
o ¢ ==
n = J
P’ A ‘l). LA T T T T T T 1N N ! /j-p T T & b i
e 5 . = e |

L e

Una nueva transformacion  del 7ema de Amor  aparece entre las
divisiones 39-54, en los dos pentagramas con las siguientes caracateristicas:

- Aparece con diferente ritmo (Polirritmia)

- Cada pentagrama con una densidad armoénica distinta: 3 notas en el
pentagrama superior y 5 notas en el pentagrama inferior.

- Formaciones acordicas diferentes superpuestas entre los dos pentagramas:
Acordes en superposicibn de cuartas (pentagrama superior) y acordes de
/a resonancia (pentagrarma inferior)

- Aparecen las dos versiones melddicas del 7ema de Amor: En el
pentagrama superior, con los intervalos de segunda y tercera; y en el
pentagrama inferior con los intervalos de tercera y segunda.

- La cuarta final: ElI pentagrama superior no la posee. En el pentagrama
inferior aparece esta cuarta aumentando los valores de su Ultima nota.

- Cada wuna de estas intervenciones adobles  del Tema de Amor, se
acompafian de un disefio-pedal en el registro sobre-agudo del piano,

formado por la superposicion de intervalos de cuarta y de quinta, a
modo de resonancia Ssuperior.

Veamos esta nueva variacion del 7ema de Amor Mistico:
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Ejemplo 21. 83.-

Tema de Amor Mistico: Forma 12

La Forma 12 del 7ema de Amor se repite varias veces, desarrollandose
por secuenciacion (a partr de la divisibn 47) asi:

Ejemplo 21. 84.-

(Secuenciacibon de la cabeza del 7ema por terceras menores)
acompafiado este desarrollo por un disefio-pedal escrito en el tercer modo
en su tercera transposicion (a modo de mxtura modal/), en escala ascendente
y en el pentagrama superior (divisiones 47 -49):

Ejemplo 21. 85.-

y tambien se desarrolla por elminacion (a partir de la division 51),
repitiéndose Unicamente la cuarta justa final siguiendo una  sucesién
de terceras mayores, asi:

Ejemplo 21. 86.-

Las divisiones 31-54, se repiten variadas en las divisiones 55-84,
con lo que vuelven a aparecer las formas 11 y 12 del 7ema dade
Amor  Mistico.
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Conclusiones del estudio comparativo de los Temas de la Obra

El estudio detenido de la evolucion de los cuatro Temas
importantes de la obra, nos muestra  cOmMo Messiaen obtiene 55
variaciones de los mismos: 19 del 7ema de Dioss 4 del Tema
de la Estrella y de /a Cruzz 20 del 7ema de Acordes 'y 12
del 7ema de Amor  Mjstico. Este dato estadistico favorece la
afirmacion de que el T7ema de Dios y el 7ema de  Acordes
constituyen,  los Temas mas importantes  del ciclo, siendo objeto de

especial atencibn por el compositor.

El desarrollo por variacion de  estos Temas contempla  practicamente
la totalidad de los parametros sonoros. En unas ocasiones los Temas
se desarrollan ritmica, meldédica y armbnicamente. En otras, la rnovedad
es aportada por el #mbre: la disposicidon y presentacion del Tema
en un registro  pianistico  concreto, es elegida deliberadamente por el
compositor, fascinado por las cualidades coloristicas que le aporta el
instrumento.

La textura constituye tambien, una forma interesante de variacion.
Encontramos la  textura de rmelodia acompariada en la  manifestacion
de los Temas, donde la funcion de  acomparnamiento, es asumida
de diversas formas: por acordes; mediante la  utilizacion de  mixturas
modales; 0 por rasgos melddicos ascendentes 0 descendentes
(normalmente  fragmentos de algin modo: secuencias modales); aunque

tambien  aparecen texturas  imitativas.

La variacién de los Temas, esta reservada en otros momentos a
la aplicacion de los diversos procedimientos de desarrollo melddico:
secuenciacion, eliminacion, cambio de registro e interversibn de  notas
principalmente. A veces los propios Temas forman parte de elementos
de mayor dimension.

Las modificaciones en la densidad  armonica  (nUmero  de notas
diferentes en el acorde), suponen también un medio que aporta
variacion tematica. El 7ema de Acordes por ejemplo, bien  concentrado
0 coagulado, sufre  sucesivas  fragmentaciones, variando de esta forma
su densidad armonica vy dando lugar a novedosas presentaciones del
mismo.

Esa presencia continua, aunque siempre variada, de los Temas de
la obra, aportard& un sentido de recurrencia 'y por tanto de relacion
entre las diversas Miradas, a la vez que aportard& cohesibn y unidad
a todo el ciclo.
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RELACION

ESTADISTICA DE ELEMENTOS MUSICALES EN

VINGT REGARDS SUR L~ ENFANT-JESUS

En este  capitulo del trabajo se intenta obtener una relacion
cuantificada de cada uno de los elementos musicales, atendiendo a
los  diversos parametros  sonoros, que aparecen en la obra, con el
fin de facilitar su localizacibon vy, a la vez, precisar  su importancia
en base a la frecuencia  en que aparecen. En cada  apartado
estudiado, se citan las Miradas en donde aparecen los elementos
musicales, indicando ademas entre paréntesis los compases a que se
hace referencia en cada wuna de las piezas.

ARMONIA

1.-Acordes como resultado de la combinacion de intervalos
Se trata de aquellos acordes que resultan de  combinar determinados
intervalos, preferentemente cuartas y quintas, en disposicibn compacta o
desplegada y que ademas pueden poseer sonidos afiadidos.
Mirada Il (1) (3) (20) (26) (30) (33-34) (40-41)
Mirada IV~ (16-17) (20-24) (35-36) (59-60) (76 -77) (84 -86) (95-96) (100)
Mirada VI (23 -24) (35) (37) (40) (42) (88) (90) (93) (95) (106 - 107) (142 - 160)
(161 - 163) (172 - 174) (185 - 187)
Mirada VIII  (64)
MiradaIX En el Canon:(2-6) (9-11) (14 -18) (22-32) (38-42)
Mirada X (132 -135) (140 - 143) (150 - 154) (165) (175-177) (217 - 219)
Mirada XIll En las secciones A (1-5) (21-25) (53-57) (65-69) (70-75)
Mirada XIV (7 -8) (9-13) (27-28) (29-37) (53-54) (55-68) (84 -88) (97 - 105)
(115 - 127)
Mirada XV (73 -78) (78 - 89)
Mirada XVI (1 -21) (55 -56) (74 - 94)
Mirada XVII (20) (37) (48) (53) (72) (83)

Mirada XVIII (1-19) (24 - 25) (28 - 29) (37) (39 - 40) (43 - 44) (52) (55) (61)

(69 -70) (73-74) (82) (85-86) (89-90) (97) (99 - 100) (103 - 104)
(112) (115) (121) (129 - 130) (133 - 134) (142) (144 - 145) (148 - 149)
(157) (160 - 161) (164 - 165) (173) (175) (177) (180 - 198)

Mirada XIX (12) (16) (26) (42) (44 - 45) (46 - 47) (48) (57) (61) (82)
Mirada XX (39 - 54) (64 - 84) (92) (105 - 111) (143 - 160)

2.- Acordes Pantonales

Se trata de aquellos acordes que poseen el total cromatico y que
aparecen en la obra bien en forma compacta, fragmentada o desplegada.

Mirada Il En los finales de seccién: (5) (22) (39)

Mirada lll  Acorde Final: (31)

Mirada VI Como resonancia superior: (231)

Mirada VIII Como cluster: (1) (56)
Mirada IX Acorde final: (44)
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Mirada XX  Como acordes desplegados: (9 -16) (19 - 26) (93 - 104)
Como Acordes Carrillon: (114) (117) (131) (134)

3.- Densidad Armodnica

Se citan los fragmentos de las diversas  Miradas en los que

existe  una densidad armonica de 8 sonidos diferentes, sin llegar al
cluster, el cual se trata en otro apartado.

Mirada V (1-21) (34-53) (66-73)

Mirada VII (3-4) (7-8) (12-13) (18-19) (22-23)

Mirada IX En el Canon: (2-6) (9-11) (14-18) (22-32) (38-42)

Mirada X (40) (136 -139) (184) (191 -193) (212) (215) (218 -219)

Mirada XVII  (1-19) (27 -29) (41-44) (60-62) (76-79). En la Coda: (88 - 109)
Mirada XVIII (91 -95) (166 -171)

4 .- Acordes Mixtura

Se citan aquellos acordes mixtura que aparecen en las piezas, es

decir, aquellos acordes formados por el doblamiento a diversas octavas de

sonidos constitutivos de  un acorde originalmente mas sencillo (recordando
efecto de la smixtura organistica).

Mirada | El 7ema de Dios se presenta y elabora en toda
la Mirada en acordes mixtura.

Mirada I (16 - 17) (40 - 41)

Mirada VI En los acordes del 7ema de Dios inicio de cada division:

(161 - 164) (172 - 175) (185 - 188)
En los acordes del 7ema de Amor:. (170) (183) (196 - 198)
En el tratamiento en figuracion ritmica de fusa del 7ema
de Dios: (222) (224) (226) (228)

Mirada VII Los acordes Mixtura aparecen como enriguecimiento  del
Jema de la Estrela y de J/a Cruz: (1-2) (5-6) (9-11)
(14 - 17) (20 - 21)

Mirada X (81) (105) (108 - 110) (114 - 116) (120 - 125) (127) (129)

Mirada XI (20) (12)

Mirada XV  Mixtura de acordes desplegados: (69 - 71)

Mirada XVIII (23) (26 - 27) (30-31) (35-36) (38) (41-42) (45-46) (50 -51) (53)
(57-59) (63-68) (71-72) (75-76) (80-81) (83-84) (87 -88) (98)
(101 -102) (105 -106) (110 - 111) (113) (117 - 119) (123 - 128) (131 -
132) (135 - 136) (140 - 141) (143) (146 - 147) (150 - 151) (155 - 156)
(162 - 163)

Mirada XIX (45) (47) (49) (50 - 52)

5.-Acordes Secuencia

Son acordes producidos por el movimiento  paralelo de las voces

ascendente o descendente y sujetas a ordenacion modal (simétrica), atendiendo

la combinacién libre de intervalos (asimétrica) o secuenciando acordes

especificos (acorde de la resonancia, acorde de la dominante).
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Mirada Il
Mirada IV

Mirada VI

Mirada IX
Mirada X

Mirada Xl
Mirada XIlI

Mirada XV
Mirada XVI

Mirada XVII
Mirada XVIII

Mirada XIX
Mirada XX

6.- Cluster

Combinacion de intervalos: (26) (30) (41)

Combinacion de intervalos en el pentagrama superior: (42 - 44)
(49 - 51)

Acordes especificos: (221)

Combinacion de intervalos: (2 -6) (9-11) (14 -18) (22 -32) (38-42)
Combinacion de intervalos: (54) (155 - 156) (168 - 169) (221 - 222)
Ordenacion modal: (63) (69) (87 - 89) (93 -95) (99) (101 -102)

(103 - 107) (111) (117) (152 - 153) (155 - 156) (166 - 167) (168 - 169)
(221 - 222)

Ordenacion modal: (17 - 19)

Combinacion de intervalos: (1-5) (21 -25) (53 -57) (65 -69)
Ordenacion modal: (36 - 38) (48 - 50) (70 - 74)

Ordenacion modal: (71 -72) (73-77) (115 - 116)

Combinacion de intervalos: (79 - 84)

Combinacion de intervalos: (31) (69)

Ordenacion modal: (27 - 29) (37) (48) (60 -62) (72) (83)

Acordes especificos : (21 - 23) (178)

Combinacion de intervalos: (1 - 19) (23) (26 - 27) (30-31) (35-36)
(38) (41-42) (45-46) (50-51) (53) (55-59) (61-68) (71-72)(75-76)
(80-81) (83-84) (87-88) (98) (101-102) (105-106) (110 - 111) (113)
(115) (116 - 119) (121 - 128) (131 - 132) (135 - 136) (140 - 141) (143)
(146 - 147) (150 - 151) (155 - 156) (158 - 159) (162 - 163) (180 - 198)
Combinacion de intervalos: (12) (61)

Combinacion de intervalos: (40) (42) (44) (46) (50) (52 -54) (66-67)
69) (71) (77) (79-84) (120-121)

Ordenacion modal: (47 -49) (72 -75) (92) (206 - 214)

Acordes especificos: (126 - 128)

Consideraremos como  cluster la  saturacion  del espacio  sonoro en
un  ambito delimitado, determinado por una ordenacion intervalica interna
modal o cromatica.

Mirada VIII
Mirada XII

Mirada XIlI

Mirada XIV

Mirada XV

Mirada XX

Cluster desplegado en dos regiones centrales del piano: (1) (56)
Cluster de las tres notas mas graves del piano, como
efecto timbrico y ritmico, y que estd presente ininterrumpi
damente a lo largo de toda la pieza: (1-58)

Cluster de las tres notas mas graves del piano, como
efecto timbrico y ritmico: (1-4) (7) (21-24) (53 -56) (65 -68) (76)
(80)

Cluster en la regidon central del piano, desde SOL3 a Sl4,
desplegado en dos arpegios complementarios (oposicion diato-
nismo - cromatismo) y conseguido por tanto por acumulacién
sonora mediante el pedal: (1-4) (19 -22) (44 - 47)

Cluster de tres notas con duplicacion a la octava inferior
o a la octava superior del sonido mas agudo (pentagrama
superior) o del sonido mas grave (pentagrama inferior) respectiva
mente: (90 - 94)

Proceso de formacion de Cluster, desde un gran  ambito
sonoro hasta el @ambito destinado al cluster: doble octava
central del instrumento: (143 - 158)
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7.- Acorde sobre dominante

Acorde especifico en Messiaen que esta formado por el acorde de
Dominante con apoyaturas  sin resolucion. Se indica cuando aparece en
estado fundamental o0 en inversiones sobre  nota comun en el bajo
(efecto vidriera).

Mirada XVII  En formacién compacta: (21) (54)
Desplegados en: (38 -39) (73 -74)

Mirada XVIII  En arpegio en estado fundamental y en primera inversion
sobre nota comun (efecto vidriera): (22) (178)

Mirada XX En arpegio en estado fundamental y en primera inversion
sobre nota comun (efecto vidriera): (126 - 128) (139)

8.-Acorde de la resonancia

Acorde especifico en Messiaen formado por todas las notas implicitas
en la resonancia natural de un sonido fundamental hasta el armonico

namero 13. Se indica cuando  aparece en estado fundamental o en
inversiones sobre  nota comiun en el bajo (efecto vidriera).
Mirada XVIII En arpegio en estado fundamental y en primera inversion
sobre nota comun (efecto vidriera): (21) (178)
Mirada XX En arpegio en estado fundamental y en primera inversion

sobre nota comun (efecto vidriera): (122 - 125) (137 - 138)

9.- Acordes resultado del movimiento de las voces

Acordes que resultan del movimiento de las voces (sin tener en
consideracion en este apartado los acordes-secuencia que, ya de por
si, constituyen un tipo de acordes producidos por el movimiento lineal de
las voces que los componen)

Mirada Il (16 - 17) (40 - 41)

Mirada VI (27 -30) (32-33) (74-80) (97 -98) (100 - 102)

Mirada XVI (57)

Mirada XIX Segunda seccién: (9 - 22) Cuarta seccion: (53 - 67) Coda: (79) (82) (65 - 66)

10.- Acordes con elementos fijos y maviles

Son acordes formados por la conjuncion de un elemento fijo (intervalo
armonico inalterable) y un elemento movil  (intervalo  armonico que se
desplaza cromaticamente)

Mirada VI (211 - 217)

Mirada VII Elemento fijo : tercera menor.
Elemento movil: Séptima mayor que evoluciona cromatica vy
descendentemente
21-2)(5-6) (9-10) (11) (14-17) (20-21)
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11.- Textura unisonal

Se indica en este apartado aquellos fragmentos escritos en textura unisonal
o de octava aportando de esta manera una interesante sigularidad en
el tratamiento de las voces, y por tanto en la sonoridad resultante.

Mirada Il (6 - 15)

Mirada Il (28 - 30)

Mirada IV (45 - 46) (52 -55) (102)

Mirada VII (24 - 29)

Mirada VIII (5-7) (60 -61)

Mirada X (1) (3) (5) (7-10) (12) (14) (16) (18) (20) (22) (24) (26) (28 -29) (31)
((182 - 183)

Mirada XIl Toda esta Mirada posee una textura unisonal o de octava
sobre un disefio - pedal como elemento contrastante.

Mirada XIV (128 - 131) (134 - 156)

Mirada XVI (22 -29) (35) (99)

Mirada XX (2) (4) (6) (85)

12.- Figura - bordadura

El ornamento ampliado y libre de wuna nota, en valores breves con
cierto caracter de improvisacion faciltando a la vez el cambio de registro
de la nota adornada, constituye en la muisica de Messiaen una variacion
de la tradicional nota de adorno denominada bordadura.

Mirada XI (26 -27) (34 - 36)
Mirada XV (52 - 56)

13.- Letania armoénica

Con este término Messiaen designa la armonizacion diferente de una
misma  melodia.

Mirada XVII (20 - 26) (53 - 59)

14.- Superposicién de una melodia a un fragmento armoénico anterior

La superposicion de wuna melodia a wun  fragmento arménico anterior
supone una variacion interesante de la textura resultante 'y la encontramos
en alguna de las Miradas del ciclo.

Mirada IV (63-75) (80 - 83) (87 - 94)

Mirada XV (41 -62)
Mirada XVI (70 -71) en relacion a (32 - 33)
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15.- Superposicion de un desarrollo arménico a un fragmento melddico
anterior

El caso contrario al anterior, es decir, superponer una armonizacion a
una melodia anterior desprovista de ella se encuentra en:

Mrada Il (23-32)

Mirada V Toda esta pieza esta basada en una armonizacion superpuesta
del tratamiento del 7ema de Dios realizado en la primera
Mirada.

Mirada VII El tratamiento del 7ema de J/a Estrela y de /la Cruz
realizado en la segunda Mirada, es transformado en la
Mirada VII  por la  superposicion de una armonizacién en
acordes de gran densidad armonica.

Mirada X Las divisiones 185-216 suponen la armonizacion de la
melodia que aparece en las divisiones 1-32 de esta
misma Mirada.

16.- Canones

Constituyen una aplicacion al ritmo del canon melddico tradicional, logrando
tres maneras distintas de canon ritmico: manteniendo los mismos valores
entre Antecedente y Consecuentes; afiadiendo un  puntilo al Consecuente
(por aumentacion de valores) y obteniendo un tipo de canon en donde el
Antecedente estd  formado por la conjuncién de diversos ritmos no
retrogradables.

16.1.- Manteniendo los mismos valores entre Antecedente y Consecuentes

Mirada VI Canon ritmico a distancia de negra: (26 - 33) (97 - 104)
Canon del Sujeto de la Fuga a distancia de corchea con
puntillo (130 - 141)
Canon del 7ema de Dios a distancia de  semicorchea
(205 - 206) (208 - 209)
Canon del Sujeto a distancia de corchea (230)
Canon de acordes cada vez mas abierto: a distancia de
semicorchea (63); de 2 semicorcheas (65) y de 3 senicorcheas (67)
Mirada IX Canon ritmico a distancia de corchea: (3-6) (9-11) (14 - 18)
(22 -32) (38-42)
Mirada XIV Canon de acordes de cuarta aumentada a distancia de negra
(9-13) (29-37) (55-68) (84-88) (97 - 105) (115 - 127)
Mirada XV Canon del 7ema de Dios a distancia de corchea: (71-72)
Mirada XVI Canon de un contrapunto a una melodia, a distancia de
corchea y a la octava inferior: (44 - 51)

16. 2.- Por _afadido de puntillo

El canon ritmico se realiza afiadiendo un puntillo al Consecuente en:
Mirada V Lo encontramos en la primera, tercera y quinta secciones

(1-21) (34-53) (66 -73).
Mirada XVII (1-19)
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16. 3.- Canon de ritmos no retrogradables

Diversos ritmos no retrogradables estan tratados en canon ritmico en:

Mirada VI (13-20) (110 - 117)

17.- Retrogradaciones

Mirada IV las divisiones 76-83 son la retrogradacion de las divisiones
16 - 24

Mirada VI Al tratarse de una fuga palindromica, las divisiones 72-129 son
la retrogradacion de las divisiones 1-61

Mirada XVI Las divisiones 74-94 son la retrogradacion de las divisiones 1-21

18.- Ritmos no retrogradables

Se trata de wun ritmo simétrico que contiene un eje central formado
por uno o mas valores, de manera que resulta idéntico, leido en uno
u otro sentido.

Mirada | Elaboracion del tala Vijaya en el 7ema de Dios (1-3) (9-11)
Mirada VI Canon de ritmos no retrogradables: (13- 20) (110 - 117)
(21 - 25) (34 - 43) (50 - 58) (73 - 80) (88 - 96) (105 - 109)
Al tratarse de una fuga palindrémica desde la divisibon 1 hasta la
division 129 se obtiene un ritmo no retrogradable con una
seccion central libre (62-68): Por tanto las divisiones 69 -129
son la retrogradacibn de las divisiones 1 a 61.
Mirada XII En el pedal ritmico: 3, 5, 8, 5, 3 semicorcheas.
Mirada XX Figuras palindromicas: (1) (3) (5) (86) (88) (90)
Primer Tema: (2) (4) (6) (85) (87) (89) (91)

19.- NUmeros primos

La aplicacion del principio ritmico de los numeros primos la realiza
Messiaen de diversa forma: formando diversos disefios melddicos; agrupando
un numero determinado de notas o acordes; al repetir un acorde o
disefio melddico; al organizar la estructura de su mausica

Mirada IV Nameros primos de semicorcheas en: (2)(4) (5) (7) (9) (10) (12) (14)
(26) (28-29) (31) (33-34) (45-46) (64) (66-67) (69) (71-72) (74-75)
(84 - 86) (88) (90 - 91) (93 - 94)

Mirada V  Antecedente y Consecuente del canon ritmico en 17 valores
distintos: (1 - 21) (34 - 53) (66 - 73)
En la Coda (74-76) se repite 13 veces el elemento vy
(seisillo de semifusas)

Mirada VI Grupo de 11 semicorheas como valor central de un ritmo no
retrogradable: (22 - 24) (106 - 108)
El contrasujeto de la Fuga aumenta progresivamente en un
namero primo de sus notas constituyentes: (62) (64) (66) (68).
El 7ema de Amor en ritmo basado en el ndmero primo
(7 y 13 semicorcheas) en: (170) (183) (196 - 198)
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El 7ema de Dios se presenta en la Coda en numero
progresivamente creciente regulado por el numero primo en:
(222) (224) (226) (228)

Un acorde concentrado del 7ema de Acordes se presenta en
namero progresivamente creciente regulado por el namero primo
en: (223) (225) (227)

Mirada VII ElI nimero de acordes como enriquecimiento arménico al 7ema
de /la eswella y de J/a Cruz sigue, en toda la pieza, el
principio ritmico del ndmero primo: 2, 3, 5, 7 grupos de
semicorcheas.

En la Coda: grupos de semicocheas (7 figuras): (24 - 27)

Mirada XIV En la Coda se repite 23 veces, ampliando sus intervalos, el
disefio de la division 134

Mirada XV El numero primo aparece a menudo en esta Mirada. Toda la
primera seccion (1-39) estd estructurada en frases que siguen el
numero primo (5 6 7 divisiones). El 7ema de Dios en esta seccion
aparece aparece en valor de 7 corcheas. La tercera seccion
posee cinco frases. En la division 77 existen 11 acordes de corchea

Mirada XVI Ritmo del elemento x (oboe) en las secciones B, estd formado
por grupos de semiccorcheas en numeros primos (7, 11, 17).

Mirada XVIII 17 acordes de semicorcheas en la Introduccion y en la Coda.

Mirada XX Se repiten grupos de 13 acordes de semicorchea entre Ilas
divisiones 200 - 214

20.- Ritmos seguidos de su aumentacion

Es posible aumentar cualquier ritmo en proporciones de valor no
tradicionales y colocarlo a continuacion del original.

Mirada IV En todas las secciones A encontramos ritmos seguidos de su
propia aumentacion (de valores de semicorchea a corchea):(1-15)
(25-34) (63-75) (87 -94)

Mirada V  Aumentacion de valores en la division 30 del elemento c (octavas)

Mirada XIV (6) (26) (52)

21.- Disminucién de valores

Es posible disminuir  cualquier  ritmo en proporciones de valor no
tradicionales y colocarlo a continuacion del original.

Mirada Il Elaboraciéon del elemento c¢ (octavas) : (25 - 28)

Mirada IV En todas las secciones A encontramos ritmos seguidos de
su disminucién (de valores de corchea a semicorchea): (1-15)
(25 - 34) (63 -75) (87 - 94).

Mirada V  Elaboracién del Antecedente del canon ritmico.

Mirada IX Elemento w en las seciones A. Elemento x~ en las secciones B

Mirada XIV (134 - 156)

Mirada XVI Elemento y en la division 57. Elemento y en: (60-67) (71) (73)
(95-97)
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22.- Polirritmias

La superposicion de ritmos diferenentes genera polirritmias muy
interesantes. De las distintas polirritmias  empleadas por Messiaen, encontramos
en esta obra: la obtenida al  superponer un ritmo a su  propia

retrogradacién, y la que se logra al superponer ritmos de desigual longitud

22.1.- Superposiciobn de un ritmo a su retrogradacion

Mirada XVIII En Introduccion (1-19) y Coda (180 - 198)

22.2.- Superposicion de ritmos de desigual longitud

Mirada XVI (1-21) (74 - 94)

23.- Cromatismo de valores

El principio del cromatismo de valores puede emplearse, tomando cualquier
duracibn como unidad del cromatismo. Cada nuevo valor aparecera aumentado
0 disminuido sucesivamente en la unidad de valor considerada.

Mirada V Elemento b (tala Laksmica) del Antecedente del canon.
Mirada XVI (1-21) (74 -94)

Mirada XVIII (1-19) (180 - 198)

Mirada XX (135-139) (143 - 160)

24.- Desarrollos melddicos

Todos los procedimientos de desarrollo melédico que utiliza Messiaen en
su musica, aparecen en las Vemte Miradas

24. 1.- Por _eliminacién

Mirada IV (52 - 55)
Mirada XIX (19 -22) (64 - 67)
Mirada XX (47 - 54) (72 - 84)

24.2.- Por cambio de registro

Mirada VI (3-6) (9-11) (21-22) (25) (38) (45-46) (50-59) (72-80) (84 - 85)
(92) (105) (109) (119 - 121) (124 - 127) (230)

24. 3.- Por_interversion de notas

Mirada | Interversion de los acordes del 7ema de Dios.

Mirada I Elaboracibn melédica del Tema de la Estrella y de la Cruz:
(6-17) (23-34) (40-41)

Mirada IV  (35-39) ((45-46) (52-55) ((58) (61)
Variaciones del elemento z: (63 - 75) (87 - 94)

Mirada VII En correspondencia con la Mirada 1l, la misma elaboracion del
Tema de /a Estrella y de /a Cruz al doble de valor: (1-29)

Mirada VIII (9 -55) (60 - 61)
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Mirada Xl Toda la Mirada XIl se basa en este procedimiento melddico
de la interversion de notas.

Mirada XIV Desarrollo del 7ema de Acordes fragmentado: (14 -18) (38 -43)
(69 - 77) (132-133)

Mirada XVI (22 -29) (60 -67) (95 -97)

Mirada XIX (11-12) (17 - 22)

Mirada XX (9-16) (19 -26) (93 - 104)

24. 4.- Por ampliacién asimétrica

Mirada Ill Toda esta Mirada se basa en el procedimiento de la Ampliacién
asimétrica: (1 - 25)

Mirada VI (50-59) ((71-80) (130 - 141) (142 - 160)

Mirada X (41 - 53)

Mirada XX (9 - 16) (19 - 26) (93 - 104)

25.- Temas

Encontramos cuatro temas  principales en el ciclo de piezas que,
aunque siempre transformados, se constituyen en elementos unificadores y
aglutinadores de la obra. Se trata del 7ema de Dios, del Tema de /a
Estrefla y de /a Cruz, del Tema de Acordes y del 7ema de Armor
mjistico. Junto a ellos aparecen tambien otros temas de  menor
importancia: el 7ema de Alegria y el Tema de @ trombones.

25.1.-Tema de Dios

Mirada | Toda esta Mirada se basa en un desarrollo del 7ema de Dios

Mirada V EI mismo desarrollo del 7ema de Dios de la Mirada |,
aparecerd en la Mirada V tratado por aumentaciéon de valores.

Mirada VI (161 -164) (172 -175) (185 - 188) (205 - 210) (222) (224) (226) (228)

Mirada X (144 -150) (159 - 164)

Mirada XI (1-12) (21-38) (75-80)

Mirada XV La mayor parte de esta Mirada XV se basa en el 7ema dade
Dios: (1-72) (119 - 136)

Mirada XX (7 -8) (17 - 18) (27 - 30) (105 - 107) (161 - 199) (215 - 220)

25.2.- Tema de la Estrella y de la Cruz

Mirada Il Toda Ila Mirada Il se basa en el desarrollo de este Tema:
(6-17) (23-34) (40-41)

Mirada VII Toda la Mirada VII se basa en este Tema Yy concretamente
Messiaen repetira el desarrollo de la Mirada Il tratado en
aumentacion de valores.

25. 3.-Tema de Acordes

Mirada VI  Concentrado: (23 - 24) (35) (37) (40) (42) (88) (90) (93) (95) (106 - 107)
(161 - 163) (172 -174) (185 -187) (221) (223) (225) (227)
Fraccionado: (45 -46) (84 - 85)

Mirada XIII Concentrado: (6) (75)
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Mirada XIV
Mirada XV

Mirada XVII
Mirada XVIII

Mirada XIX
Mirada XX

25. 4.- Tema

Fraccionado: (10 - 12) (60)

Fraccionado: (14 - 18) (38 -43) (69 -77) (132 - 133)
(73)

Concentrado: (78)

Concentrado: (22) (55)

Tratado en arco iris: (41 - 44) (76 - 79)
Concentrado : (91 - 95) (166 - 171)

Concentrado: (31) (39) (55) (59) (62 -64) (67)
(118 - 119)

de Amor mistico

Mirada VI
Mirada XIX
Mirada XX

25. 5.- Tema

(170) (183) (196 - 198) (211 - 220)
Esta Mirada se basa enteramente en el 7ema de Amor mistico

(31 - 84)

de Alegria

Mirada X

25. 6.- Tema

(34) (37) (40 - 41) (132 -143) (175 - 184) (217 - 219)

de Trombones

Mirada XIV

(14 - 19) (38 - 43) (69 - 77) (132 - 133)

26.- Melodias tipo - pajaro

La melodia

tipo o geénero pdj/aro aparece en determinadas Miradas, como

rasgos melddicos dotados de gran flexibilidad ritmica, con cierto caracter de

improvisacion, a
por el autor

Mirada IV
Mirada V

Mirada VIII

Mirada Xl
Mirada XIV

modo de gestos melodicos individuales, indicando ademas
el tipo de canto de pajaro a que hacen referencia.

Con la indicacion en la partitura de oiseau: (38 -39) (98 -99)
Comme un chant d oiseau se indica en la partitura, constituye
la melodia tipo-pajaro un elemento contrastante, con entidad
suficiente para  constituirse en varias secciones, adquiriendo por
tanto en la pieza sentido estructural: (22 -33) (53-65) (74 - 76)
La melodia tipo - pajaro se constituye en esta Mirada en
principio constructivo. Toda la pieza se basa en este género de
melodia, citando expresamente Messiaen determinados cantos de
pajaro: (2-3) rossignol/ (5-7), alouette (9 - 25), alovette (28 - 55), (57 - 58)
le merle et tous /les oiseaux (59 - 61)

Con la indicacion o/seav en la partitura: (7 - 8)

Con la indicacion oiseav en la partitura: (78 -83) (86 - 96)
(99 - 114) (117 - 127)

Mirada XX (173 - 176) (189 - 192) (196 - 198)
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27.- Timbres

A pesar de tratarse de musica eminentemente  pianistica, Messiaen
utilizara a lo largo de la obra, unas citas expresamente indicadas en
la partitura de determinados instrumentos que, debido a su registracion,
intencion, dinamica 'y caracter recuerdan, como musica idiomatica a cada
uno de los instrumentos citados. Encontramos en la obra al oboe, al -carrillon,
al tam-tam, al xiléfono, al tambor y a los trombones.

27. 1.- Oboe
Mirada XVI (22 - 29)

27.2.- Carrillbn o campanas

Mirada I (3-5) (37-39)

Mirada XIlI Con la indicacibn comme des cloches en la partitura:
(1-7) (21-25) (53-57) (65-69) (70-76)

Mirada XV (74)

Mirada XX (112 -117) (129 - 134) (140 - 142)

27. 3.- Tam- tam

Mirada Xl Constituye el pedal ritmico,en la parte mas grave, de toda Ila
pieza.

Mirada XVI Con la indicacion comme wun T7Tam-tam en la partitura:
(1-21) (74-94)

27. 4.- Xilofono

Mirada IV Con la indicacion comme un xylophone en la partitura: (37) (97)

Mirada XIll Con la indicaciébn comme wun xylophone en la partitura:
(8) (13) (17) (58) 961) (64)

27.5.- Tambor

Mirada XII Con la indicacién roulement de tambour en la patitura:
(22 - 23) (25-26) (55 -56)

27. 6.- Trombones
Mirada XIV Con la indicacion 7rombones en la partitura: (14 - 18) (37 - 43)
(69 -77) (132 -133)

28.- Indicaciones simbodlicas

Ademés de las citas correspondientes a los ‘Zemas, a los /nstrumentos
y a /os pé&jaros, encontramos en diversas piezas del ciclo una serie
de indicaciones de caracter literario 0 simbdlico, escritas de manera expresa
por el compositor.

Mirada IV Con la indicacibn en la partitura:
/a pureté (1)
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Mirada VI Con las siguientes indicaciones en la partitura:
La face de Dieu derrigre la flamme et /le bouillonnement (161)
La creation chante /le théme de Dieu (205)
Mirada X Con la siguiente indicacion en la partitura:
Dans un grand transport de jole (132) (175)
Mirada XI Con las siguientes indicaciones en la partitura:
Rappel/ de la Vierge et [ Enfant (17 - 20)
Magnificat - enthousiasme haletant (21 - 36)
Battemments du coeur de [/ Enfant (61 -72)
Embrassement intérieur (76)
Mirada XIV Con la siguiente indicacion en la partitura:
La stupeur des anges sagrandit (134 - 156)
Mirada XV Con las siguientes indicaciones en la partitura:
/e sommer/ (1)
/e jardin (63)
le bras tenadus vers /'amour... (79)
/e baiser (95)
/l‘ombre au baiser (119)
Mirada XVII Con la siguiente indicacion en la partitura:
en arc-en-ciel (41 -44) (76 - 79)
Mirada XVIII Con la siguiente indicacion en la partitura:
comme /a foudre (24)
Mirada XX Con las siguientes indicaciones en la partitura:
Glorffication du theme de Dieu (161 - 199)
Triomphe d” amour et de joie (200 - 214)

29.- Amplio reqistro sonoro

La utilizacibon por el compositor de todos los registros del instrumento
(muy grave, central y muy agudo) confluyendo simultdneamente en una sola
sonoridad, constituye una de las caracteristicas de su escritura pianistica en
la obra.

Mirada | En toda la Mirada existe un gran registro sonoro

Mirada Il En la elaboracion del 7ema de /a Estrella y de /a Cruz:
(6 - 17) (40 - 41)

Mirada 1l Desde la nota mas grave a la mas aguda del modelo de

secuencia: (1 - 2) (25-27)

Mirada IV En el final: (102)

Mirada VII El desarrollo del 7ema de /a Esrella y de /la Cruz se
realiza  utilizando  un amplio  registro, equilibrado en el
registro central del piano por los acordes que armonizan
este desarrollo del tema: (1-29)

Mirada IX Sonoridad del canon, en tres grandes planos, obteniéndose un
amplio espectro sonoro: (3-6) (9-11) (14 -18) (23-32) (39-42)

Mirada X En la reexposicion del tema con caracter de canto llano:
(185 - 215)

Mirada XI En la Coda: (73)

Mirada XIII En todas las secciones A existe un amplio registro sonoro:

(1-7) (21-25) (53 -57) (65 -68)
Mirada XIV  Disefio pedal: (7 - 8) (27 - 28) (53 - 54)
En el T7ema de trombones con el Tema de acordes:
(14 - 18) (38-43) (69-77) (132 - 133)
En la Coda: (134 - 156)
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Mirada XV (119 - 127)
Mirada XVIII En la Introduccion: (1-19) En la Coda: (180 - 198)
Mirada XX (9-16) (19 -26) (93 - 104) (143 - 147)

30.- Modos de transposiciones limitadas

Constituyen diferentes formas de organizar el parametro sonoro de la
altura dentro de los limites de la octava. En alguna de las piezas el
modo utilizado estd indicado de forma expresa en la partitura por el
compositor; en otras, la modalidad se hace evidente y en un tercer
grupo de Miradas, ésta ordenacion modal 0 no aparece o0 esta
suficientemente  emrmascarada para que constituya un elemento digno  de
mencion.

Mirada | Aparece el Modo 2

Mirada Il El Tema de la Estrella y de la Cruz, en el Modo 43
Mirada IV~ Aparecen los Modos: 22,31, 33,42, 44,63
Mirada V Aparecen los Modos: 21, 44,63

Mirada VII  Aparacen los Modos: 46, 64

Mirada IX  Aparace el Modo 2

Mirada XI  Aparacen los Modos: 22,42, 44

Mirada XIIl Aparecen los modos: 22,31,32,33,34
Mirada XIV Aparecen los modos: 71,73 ,74,76

Mirada XV Aparace el Modo 2

Mirada XVI Aparecen los modos: 21,71

Mirada XVII Aparecen los modos: 34, 44, 72

Mirada XIX Aparecen los modos: 21,22

Mirada XX Aparecen los modos: 21,22,23,31,62,65

31.- Polimodalidad

La superposicion simultanea de mofos diferentes es utilizada por el
compositor en varias Miradas.

Mirada IV Superposicion de los Modos: 44 sobre 31; 63 sobre 22 vy

33 sobre 42
Mirada V Superposicién de tres modos: 63, 44 y 2
Mirada VIi Superposicion del modo 64 sobre el modo 46

Mirada XVII  Superposicion del modo 34 sobre el modo 44
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CONCLUSIONES

El estudio de la obra para piano de Olivier Messiaen, Vingt Regards sur | Enfant - JEsus,
se ha centrado en ofrecer una vision, una recreacion de la misma, desde la perspectiva
analitico - musical, incidiendo especialmente en aquellas carateristicas propias y especificas
de cada una de las 20 piezas del ciclo.

Obra compuesta al final del primer periodo Messiaen(aquél que comprende hasta 1950
aproximadamente; fecha alrededor de la cual nacen las obras seriales mas significativas del
compositor), en la que se observa la herencia de latradicion sonora del instrumento. En este
sentido Messiaen es un claro continuador de la corriente que, partiendo de Chopiny pasando
por Scriabin, llega a Debussy, sin olvidar la enorme influencia que, sobre su mdusica, ejerce
Isaac Albéniz, y en concreto el Albéniz de la Suite /beria.

La temética de la obra, como es habitual en la mayor parte de la produccién de
Messiaen, es religiosa, aunque aqui mas acentuada si cabe: la Contemplacion del
Misterio Cristiano de la Encarnacion de Dios, desde las distintas escenas que este dogma
sugiere en el propio compositor y como propuestas de contemplacion para el oyente.

Pierre Boulez, en un periodo de desencantamiento con su profesor afirma: Messiaen no
compone, yuxiapone. La yuxtaposicion, cuando es utilizada por el compositor, no es un
empobrecimiento, no constituye una carencia de recursos creativos, sino todo lo contrario. En
Messiaen la yuxtaposicion es buscada y deseada, es una necesidad expresiva, un principio
constructivo que aporta expresividad al discurso musical. Como indica Roger Nichols, en sus
comentarios a la grabacion de la obra en CD por Joanna MacGregor al piano : /a
Juxtaposition n’'est quune technigue parmi d-autres, et Messiaen /utilise souvent pour
obtenir un effect particulier.

En Vingt Regards sur /" Enfant-Jésus, aunque pertenece a un periodo de creaciobn musical
en donde predomina el desarrollo rmotivico-tematico, se observan ya claros antecedentes
de las obras posteriores. Nos estamos refiriendo a la utilizacion de una serie de 12 sonidos y la
adscripcion fija y constante de cada uno de ellos a un registro sonoro concreto. Este recurso
que se utilizara como habitual en las obras seriales posteriores (Modo de valores e Intensr-
adades, /sla de Fuego //) es aqui empleado por Messiaen, como principio constructivo y
estructural en la Mirada XII.

La melodia, en Vingt Regards, constituye un elemento de gran importancia. Messiaen
establece una correspondencia, al menos de intencion, entre los Neumas gregorianos (para él
lo mas importante del Canto Llano), y los melismas de las melodias #po-pgjaro. En las melodias
de la obra encontramos diversos procedimientos: algunas poseen un claro caracter
gregorianizante, otras estan basadas en los rasgos flexibles de las melodias #po-pajaro.
Utiliza la interversion de notas, el cambio de registro, la eliminacion y la ampliacion y
reduccion del intervalo (en Messiaen ampliacion especifica, que recibe el nombre de amplia-
clon asimétrica), como procedimientos de desarrollo melédico preferidos, constituyéndose
incluso alguno de ellos, en elementos estructurales de sus Miradas.

En estas piezas, la armonia constituye un parametro musical de gran importancia, utilizando
desde agregaciones verticales de 2 sonidos (entidad sonora no aceptada como acorde en la
armonia tradicional) hasta acordes que contienen el total cromatico (Acordes Pantonales). Asi-
mismo forma sus propios acordes: acorde sobre dominante, acorde de la resonancia, acordes
como resultado del movimiento de las voces (secuencia modal), acordes como combinacién de
intervalos (cuartas y quintas), acordes con un intervalo fijo y otro movil, acordes mixtura, ofre-
ciendo todo ello un amplio abanico de recursos armonicos, que Messiaen empleara aislada-
mente o en combinacion.
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En el campo del ritmo, Messiaen parte de la influencia de la mdusica hinddy de la
aplicacion de sus princjpios ritmicos . del puntillo afiadido, de la retirada del puntillo, del valor
afnadido, de los numeros primos, del crecimiento y decrecimiento de un valor sobre dos, de los
ritmos no retrogradables, de los ritmos aumentados y disminuidos, de la aumentacion o
disminucion inexacta, del cromatismo de las duraciones y de la disociacibn o coagulacion
de un ritmo. Todos estos principios ritmicos los utiliza aisladamente, en combinacion o
relacionados con la tradicion musical occidental, obteniéndo con ello diversos céanones
ritmicos y diferentes formas de polirritmia. El disefio-pedal -como forma especifica de
polirritmia- constituye en la obra un recurso ritmico frecuente.

Por otra parte, la influencia musical hindd se observa también en el empleo frecuente de
diversos talas, estableciendo referencias entre ellos y la métrica griega, en aquello que los
relaciona y caracteriza: la libertad en el empleo y combinacion de valores breves y largos.
En este sentido constituye tambien un claro referente, la obra Le Printemps de Claude Le Jeune.
Los talas aparecen en varias ocasiones formando parte del Antecedente de diversos canones
ritmicos en la obra.

La utilizacion de los Modos de transposiciones limitadas es bastante generalizada a lo
largo de las 20 piezas, aunque alguna de ellas no participa de configuracion modal, y en
otras sélo emplea los Modos en determinados fragmentos de la pieza. Por otra parte, la
polimodalidad es un recurso también utilizado en el ciclo de piezas.

Hablar de la musica de Messiaen es hablar de efectos de color,como se observa en el
piano de Vingt Regards: por el empleo de un amplio registro de sonoridades, por la configura-
cion y distribucion espacial de sus acordes, por la adscripcidon de determinados registros a
efectos de color, por la cita textual a varios instrumentos musicales, por el contraste textural
que aparece en fragmentos de la obra (gran densidad armdnica en oposicion al unisono), en
definitiva, por esa clara sensibilidad timbrica que se observa en sumdasica, y que le confiere una
cualidad personal, aquello que podriamos denominar sornido Messiaen.

A partir de su particular manera de entender el ritmo, la armonia, la melodia y el timbre,
Messiaen elabora la célula ritmica o melddica, célula que posee gran importancia estructural
en la musica de este periodo. El tratamiento /motivico-ternatico de determinados elementos,
como referentes formales, otorgan unidad y cohesion a la estructura musical. En este
sentido,y sOlo en éste, indicamos la cercania que existe en el tratamiento motivico-celular
entre Messiaen y Beethoven.

En la obra de Messiaen de este periodo, dominard la /forma-formada (terminologia
utilizada por Claude Ballif para referirse a la musica de Claude Debussy, que posee una clara
filiacion con las teorias sobre la forma y la actividad artistica de Luigi Pareyson), utilizando
de las formas tradicionales, aquellas secciones que mas le interesan, cambiando o invirtiendo
el orden ortodoxo de las mismas. (En la Mirada XX por ejemplo, el Desarrollo con que se
inicia la Mirada antecede a la Exposicion). A partir de la obra para piano Canteyoajaya (1948)
y de las obras creadas alrededor de 1950, la forma-formada dejard paso progresivamente a
la forma-formante, constituyéndose en necesidad de expresion: cada obra busca su propia
manera de estructurarse; cada obra deviene en un libre tratamiento de masas sonoras
contrastadas; en cada obra, la forma por tanto se elabora progresiva y paralelamente con
el propio acto creativo. En Vingt Regards, predomina la organizacion del discurso musical
desde la alternanciaentre es#ibilloy estrofa (otra de las influencias de Claude Le Jeune);
observamos también la forma en arco y la utilizacion estructural del numero primo, asi
como el empleo del ritmo no retrogradable elevado a categoria estructural: como principio
constructivo en lo que denominaremos forma palindromo.

Son bastantes las Miradas (Miradal -1V -V - VI - XV - XIX - XX) en donde se aprecia una
clara referencia a la tonalidad de FA# Mayor, sobre todo aquéllas en las que aparece el 7ema
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de Dios, tema mas importante de la obra que, aunque escrito en el 2° Modo de
transposiciones limitadas, debido a su configuracion acordal, svena a la tonalidad de FA#
Mayor. Los Modos de transposiciones limitadas poseen capacidad de relacién con determi-
nados centros tonales, con sonoridades que se aproximan a la sugerencia tonal. La
armadura de 6 sostenidos (Mirada I, Mirada VI al final, Mirada XV, Mirada XIX y Mirada XX al
final) es la armadura dominante a lo largo detodo el ciclo. Todo ello podria hacer pensar en
FA# Mayor como la tonalidad de la obra. Sin embargo el término Zonalidad habria que
entenderlo en Vingt Regards como sugerencia sonora, como color armaonico, como eleccion
de un centro tonal, atractivo por sus caracteristicas acusticas y por sus implicaciones
simbdlicas (FA# Mayor, considerada como fonalidad mistica), pero carente de las condiciones
gue permiten establecer la sintaxis, afirmaciény capacidad estructural de la tonalidad funcio-
nal.

Messiaen utiliza cuatro Temas (7ema de Dios, Tema de la Estrella y dela Cruz, Tema de
Acordes, Tema del/ Amor Mistico), como elementos caracteristicos con rasgos particulares,
gue reaparecen a lo largo de toda la obra, aportando unidad y cohesion. El 7ema de Dios,
escrito a menudo en acordes mixtura, contiene un intervalo melédico caracteristico: la tercera
menor LA#-DO# ; el 7ema de /a Estreflay del/a Cruz posee caracter unisonaly gregorianizante;
el 7ema de Acordes es un material acordico que reaparece a veces fraccionado o disociado
y otras concentrado o coagul/adoy el Tema del Amor Mistico, en dos rasgos determinados
por su intervalica: terceras y segundas para el primer elemento y cuarta justa para el
segundo, y que aparece armonizado de difentes formas a lo largo del ciclo. Ademas de
estos cuatro temas, aparecen otros secundarios indicados por el propio compositor en la
partitura: 7erma de Alegria, 7ema de trombones.

La abundante simbologia utilizada por Messiaen en Vingt Regards posee sesgo
religioso, poético o literario y propiamente musical. En los propios titulos y subtitulos de las
piezas es posible establecer un itinerario religioso por las verdades o dogmas mas
importantes de la fé catdlica. La partitura estd repleta de indicaciones simbdlicas, de
caracter poético - literario, adscritas a determinados rasgos melddicos, a motivos, a células
etc... Asimismo encontramos unas variada simbologia musical: en la propia eleccion de la
tonalidad general de la obra; en el significado de algunos rasgos melodicos o ritmicos; en
las citas idiomaticas a diversos instrumentos, en donde el sonido del piano representa a
otros sonidos ajenos al mismo (simbologia musical por excelencia, en donde un sonido rea/
- el del piano- representa a otro sonido /#maginario, el de los instrumentos expresamente
indicados por el compositor en la partitura). Asimismo la propia ordenacion de las
Miradas en el ciclo y la relacion entre ellas estd basada en el valor simbdlico de los
ndmeros.

Una vez finalizado el presente trabajo, se obtiene la impresion de que el andlisis musical,
aunque intenta dar explicacion de las claves particulares de la masica de un compositor, contie-
ne per se una limitacion: es incapaz de obtener el veradadero sentido, el sentido profundo
o poético de la musica que pretende analizar. Para constatar esta afirmacion basta escuchar
o interpretar la obra objeto de analisis, e inmediatamente surge el interrogante, surge la duda
desde la constatacion de una certeza: el analisis musical no es suficiente para explicar todo
lo que el autor refleja en una obra. Se pueden realizar aproximaciones mas o0 menos
acertadas a los usos que realiza un compositor, a las caracteristicas técnicas de su
lenguaje, a los componentes sonoros de su musica etc... pero siempre queda a/go que no
posee explicacion, siempre aparece el aspecto /mnaprensible e inabarcable de la musica -de
ahi su grandeza-, el aspecto esp/ritual/ -por qué no decirlo- que posee toda musica que se
debe a la plumade un gran talento creador. Como dird Daniel Baremboin : /o mas explicable
de la musica es que es Inexplicable. Después de cualquier observacion y analisis, siempre hay
un elemento que sigue siendo incomprensible. En eso estriba para mi el caracter trascendern-
lal de /a Musica (1991: 235)



Cualquiera puede utilizar las mismas técnicas que Messiaen, sus mismos modos de
transposiciones limitadas, su manera de incidir en el ritmo, la formacion de sus acordes etc...,
pero sin embargo, solo en Messiaen estos utensilios, estos materiales se combinan de tal
forma, que su musica suena a Messiaen en cada una de sus partituras 'y desde el primer
momento. Se ha trascendido la técnica para llegar a la poesia, a su manera personal y
Unica de entender el sonido como producto de una alquimia de inigualable formulacion.

Nos estamos refiriendo en definitiva, al concepto de fema en Pareyson (1997 :79). e/
sentimiento particular cantado por e/ artista o su manera de ver o sentr un
argumento (entendido aqui, como el conjunto de ideas musicales organizadas; como
el concepto que del sonido musical a representar en la propia obra, posee el
compositor) y que ademas se trasciende en contenido: toda la espiritualidad del ardsta
que se ha convertido completa en manera de formar, es decilr, el significado espiritual
del aspecto sensible de la obra (/bidem).



DISCOGRAFIA

PIANO

Cantéyoaqjaya

Calalogue

Catalogue

Gloria Cheng

Peter Hill

Klara Kormendi

Yvonne Loriod

Yvonne Loriod

John Ogdon

Robert Sherlaw Johnson

ad’Oiseaux

Hakon Austbo6

Carl-Axel Dominique
Peter Hill

Yvonne Loriod

Yvonne Loriod

Jocy de Oliveira

Robert Sherlaw Johnson
Anatol Ugorski

d’Oiseaux (extraits)

Paul Crossley
Jean-Rodolphe Kars
Roger Muraro

Peter Serkin
Malcolm Troup

La Dame de Shaloit

Yvonne Loriod

Etudes de rythime

Michel Béroff

Gloria Cheng

Kazuoki Fujii

Peter Hill

Paul Jacobs

Yvonne Loriod

Olivier Messiaen

Robert Sherlaw Johnson
Yuji Takahashi

Etudes de rythme (extraits)

Shura Cherkassky
Angela Hewitt
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Koch Schwann
Unicorn-Kanchana
Hungaroton

Adés

Erato

EMI

Argo

Naxos

Bis

Unicorn-Kanchana
Adés

Erato

Vox

Argo

Deutsche Grammophon

Oiseau-Lyre

Decca

MFA - Radio France
RCA

CBC

Erato

EMI

Koch Schwann
Fontec Records
Unicorn - Kanchana
Barclay

Erato

Pathé (78 rpm.)
Argo

Denon

Nimbus
Hyperion



Fantaisie burlesque

Peter Hill
Yvonne Loriod

La Fauvette des jardins

Carl-Axel Dominique
Kazuoki Fuijii

Peter Hill

Yvonne Loriod
Anatol Ugorski

Petites esquisses d'olseaux

Hakon Austbo
Gloria Cheng
Carl-Axel Dominique
Peter Hill

Yvonne Loriod

Unicorn - kanchana
Erato

Bis

Fontec records
Unicorn - kanchana
Erato

Deutsche Grammophon

Naxos

Koch Schwann

Bis

Unicorn - Kanchana
Erato

Piece pour le tombeau de Paul Dukas

Préludes

Alice Ader
Gloria Cheng
Peter Hill
Yvonne Loriod

Alice Ader
Pierre-Laurent Aimard
George Bennette
Michel Béroff

Paul Crossley
Aquiles Delle-Vigne
Angela Hewitt
Peter Hill

Yvonne Loriod
Yvonne Loriod
Roger Muraro
Pierre Réach

Préludes (extraits)

Rondeau

Yvonne Loriod

Paul Crossley
Jean-Michel Damase
Peter Hill

Yvonne Loriod
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Pianovox

Koch Achwann
Unicorn - Kanchana
Earto

Pianovox
Erato

Desto

EMI

Oiseau - Lyre
Pava
Hyperion
Unicorn - Kanchana
Bam

Erato

Accord
Cybélia

Pathé (78 rpm.)

Oiseau - Lyre
Decca

Unicorn - Kanchana
Erato



Vingt Regards sur 'Enfant Jésus

Alice Ader Adda

Hakon Austbo Naxos

Anton Batagov Melodiya

Michel Béroff EMI

Mélisande Chauveau Forlane

Peter Hill Unicorn- Kanchana
Yvonne Loriod Ades

Yvonne Loriod Erato

Joanna Mac Gregor Collins Classics
Roger Muraro Accord

John Ogdon Argo

Jocy de Oliveira Vox

Thomas Rajna Saga

Peter Serkin RCA

Malcolm Troup Continuum

Vingt Regards sur ['Enfant Jésus (extraits)

Pierre-Laurent Aimard Erato
Jean-Pierre Armengaud SERP
Volker Banfield Wergo
Michel Béroff I[ramac
Catherine Collard I[ramac
Paul Crossley Oiseau - Lyre
Eric Ferrand-N’Kaoua Fondation Sofia Antipolis
Angela Hewitt Hyperion
Aleksandra Juozapénaité-Eesmaa Jade
Jean-Rodolphe Kars DECCA
Cyprien Katsaris EMI
Michael Lévinas Adeés
Yvonne Loriod Pathé (78 rpm.)
Christina Petrowsja Radio Canada
Alexandre Rabinovitch ORFO
Pierre Réach Cybelia
Michael Rudy Le chant du monde

Visions de 'Amen

Martha Argerich - Alexandre Rabinovitch EMI

Maarten Bon - Reinbert de Leeuw Montaigne

Gérard Bouwhuis - Cees Van Zeeland Channel Classics
Peter Hill - Benjamin Frith Unicorn - kanchana
Katiay Marielle Labeque Erato

Yvonne Loriod - Olivier Messiaen Ades
Karl-Hermann Mrongovius - Begona Uriarte Wergo

John Ogdon - Brenda Luca Argo

Peter Serkin - Yuji Takahashi RCA
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MUSICA INSTRUMENTAL

Fete des belles eaux

Jeanne Loriod, Nelly Caron, Monique Matagne,

Renée Recoussine, Karel Trow, Henriette Chantoran Erato

Sextuor Jeanne Loriod Adés
Le Merle noir

Ganilla van Bahr (H.), Dag Achatz (pno) Bis

Paige Brook (tD, Robert Levin (p.) Vox

Jacques Castagner (f1.), Jacqueline Méfano (p.) Adés

Severino Gazzelloni (fl.), Aloys Kontarsky (p.)
Peter Lukas Graf (tD, Michio Kobayashi (p.)

Time records
Claves

Istvan Matuz (tD, Zoltan Benko (p.) Hungaroton

Su san Milan (tD, Clifford Benson (p.) Sound and Vision

Aurele Nicolet (Il.), Gerty Herzog (p.) Telefunken

Wolfgang Schutz (f1.), Helmut Deutsch (p.) Telefunken

Jonathan Snowden (f1.), Andrew Litton (p.) Virgin

Jiri Valek (1l.), Josef Hala (p.) SPHN

Sybille Weigel (tD, Heino Schwarting (p.) Saba

Karlheinz Z611er (ll.), Aloys Kontarsky (p.) EMI
Quatuor pour /la fin au Temps

Joshua Bell (vl.), Olli Mustonen (pno),

Miehael Collins (cl.), Steven Isserlis (vic.) Decca

Vera Beths (vl.), Reinbert de Leeuw (pno.),

George Pieterson (cl.), Anner Bijlsma (vic.) Philips

Chamber Ensemble de New York Candide

Chamber Music Northwest : Ik-Hwan Bae (vl.),

William Doppmann (pno.), David Shifrin (cl.),

Warren Lash (vic.) Delos

Isidore Cohen (vl.), Robert Levin (pno.),

Joseph Rabbai (cl.), Timoty Eddy (vic.) Vox

Per Enoksson (vl.), Stefan Bojsten (pno.),

Hakan Rosengren (cl.), Mats Rondin (vic.) Caprice

Ensemble Walter Boeykens
Huguette Fernandez (vl.), Marie-Madeleine ,

Harmonia Mundi

Petit (pno.), Guy Deplus (cl.), Jaeques Neilz (vic.) Erato
Sasehko Gawriloff (vl.), Aloys Kontarsky (pno.),

Heinz Deinzer (cl.), Siegfried Palm (vic.) EMI
Erich Gruenberg (vl.), Michel Béroff (pno.),

Gervase de Peyer (cl.), William Pleeth (vic.) EMI
Houston Symphony Chamber Players:

Eric Halven (vl.), Christoph Esehenbaeh (pno.),

David Peek (cl.), Desmond Hoebig (vic.) Koch

Oleg Kagan (vl.), Vassily Lobanov (pno.),
Edward Brunner (cl.), Natalia Gutman (vic.)

Maryvonne Le Dizes (vl.), Pierre-Laurent Aimard (pno.),

Live Classics

Alain Damiens (cl.), Pierre Straueh (vic.) Adda
Bernt Lysell (vl.), Carl-Axel Dominique (pno.),

Kjell-Inge Stevensson (cl.), Elemer Lavotha (vic.) Caprice
Paul MeDermott (vl.), Raymond Lambert (pno.),

Thomas White (cl.), John Kennedy (vic.) Wand G
Madeleine Mitehell (vl.), Johanna Mae Gregor (pno.),

David Campbell (cl.), Christopher van Kampen (vic.) Collins
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Alain Moglia (vl.), Jean-Claude Henriot (pno),

Michel Arrignon (cl.), René Benedetti (vic.)

Verany

Jean Pasquier (vl.), Olivier Messiaen (pno.),

André Vaeellier (cl.), Etienne Pasquier (vic.)

Régis Pasquier (vl.), Claude Lavoix (pno.),

Jaeques di Donato (cl.), Alain Meunier (vic.)

Arion

Christoph Poppen (vl.), Yvonne Loriod (pno.),

Wolfgang Meyer (cl.), Manuel Fiseher-Dieskau (vic.)

EMI

Quatuor Tashi : Ida Kavafian (vl.), Peter Serkin (pno.),

Richard Stoltzman (cl.), Fred Sherry (vic.)
Trio Fontenay y Eduard Brunner

RCA
Teldec

Luben Yordanoff (vl.), Daniel Barenboim (pno.),

Claude Desurmont (cl.), Albert Tétard (vic.)

DGG

Quatuor pour /a fin du Temps ( fragmentos)

Hansheinz Schneeberger (vl.), Robert Levin (pno.),

Eduard Brunner (cl.), Boris Pergamentschikow (vic.)

Tbeme et Variations

Clara Bonaldi (vl.), Sylvaine Bellier (pno.)
Christophe Boulier (vl.), Miklos Schon (pno.)
Isabelle van Keulen (vl.), Ronald Brautigam (pno.)
Gidon Kremer (vl.), Martha Argerich (pno.)
Maryvonne Le Dizes (vl.), Jean-Claude Henriot (p.)
Lorraine McAslan (vl.), Nigel Clayton (pno.)

Lydia Mordkovitch (vl.), Marina Gusak-Grin (pno.)
Théo Olof (vl.), Gérard van Blerk (pno.)

Christoph Poppen (vl.), Yvonne Loriod (pno.)
Maxim Vengerov (vl.), Itamar Golan (pno.)
Bernard Wacheux (vl.), Olivier Penven (pno.)

ORGANO

Grabaciones Integrales

Apparition

Jennifer Bate

Erik Bostrom
Hans-Ola Ericsson
Gillian Weir

de ['Eglise éternelle

Marie-Claire Alain
Jacques Bétoulieres
Kevin Bowyer
Pierre Cochereau
Pierre Gazin
Jean-Paul Imbert
Edgar Krapp
Susan Landale
Jean Langlais
Gaston Litaiz
André Marchal
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Philips

Arion
REM

DGG
Adda
Collins
Chandos
BVHA
EMI
Teldec
Cybelia

Unicorn - Kanchana
Propius

Bis

Collins

Erato
Coriolan
Continuum
Philips
Motette
Skarbo
Wergo

Adda
Ducretet - Thomson
Musica sacra
CDN

Club francais du disque

Koch Schwann



Olivier Messiaen EMI

Almut Rossler Schwann
Konrad Ohilipp Schuba Saba
Zeljko Sojcic MDG

L Ascension

Kevin Bowyer Continuum
Francis Grier Academy Sound and Vision
Naji Hakim Jade

Edgar Krapp Wergo

Susan Landale Adda

Gaston Litaize Musica sacra
Olivier Messiaen EMI

Simon Preston Argo

Almut Rossler Koch Schwann
Louis Thiry Calliope
Thomas Trotter Decca

L Ascension (fragmentos)

Jacques Betouliéres Coriolan

Jeanne Demessieux Ryemuse Records
Jean Guillou Philips

Thierry Mechler Motette

Jean - Claude Raynaud Sony

Le Banquet céleste

Marie - Claire Alain Erato
Jennifer Bate Jade
Jacques Bétouliéres Coriolan
Kevin Bowyer Continuum
Pierre Cochereau Philips
Marcel Dupré Mercury
Jean - Jacques Grunenwald Résonances
Jean - Claude Imbert Skarbo
Edgard Krapp Wergo
Susan Landale Adda

Gaston Litaize Musica sacra
Olivier Messiaen EMI

Simon Preston Argo

Almut Rdssler Koch Schwann
Zelijo Sojcic MDG

Louis Thiry Calliope
Thomas Trotter Decca
Vincent Warnier Concord

Les Corps glorieux

Jon Gillock Jade

Susan Landale Adda

Olivier Messiaen EMI

Simon Preston Argo

Almut Rossler Koch Schwann
Louis Thiry Calliope
Thomas trotter Decca
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Les Corps glorieux (fragmentos)

Djptyque

Jean Guillou
Piet Kee
Jean-Claude Raynaud

Kevin Bowyer
Jon Gillock
Jean-Paul Imbert
Olivier Messiaen
Almut Rossler
Louis Thiry
Thomas Trotter

Liure d ‘orgue

Rudolf Innig
Olivier Messiaen
Almut Rossler
Louis Thiry
Louis Thiry

Le Liure au Samnt Sacrement

Hans-Ola Ericsson
Rudolf Innig
Susan Landale
Almut Rossler

Philips
Chandos
Sony

Continuum
Jade

Skarbo

EMI

Koch Schwann
Calliope

Decca

MDG

EMI

Koch Schwann
Calliope

Jade

Jade
MDG

Accord
Motette

Méditations sur le Mystére de la Sainte- Trinité

Christopher Bowers-Broadbent

Rudolf Innig
Olivier Messiaen
Almut Rossler

Thomas Daniel Schlee

ECM

MDG

Erato

Koch Schwann
Jade

Méditations sur le Mystére de /a Sainte-Trinité (fragmentos)

Jacques Bétoulieres

Messe de /a Pentecote

Catherine Crozier
Francis Grier

Naji Hakim
Rudolf Innig
Charles Krigbaum
Olivier Messiaen
Almut Réssler
Louis Thiry
Thomas Trotter
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Delos

Academy Sound and Vision
Jade

MDG

Lyrichord

EMI

Koch Schwann

Calliope

Decca



Messe de /a Pentecote (fragmentos)

Jacques Bétoulieres
Jean-Claude Raynaud

La Nativité du Sejgneur

Marie - Claire Alain
Jennifer Bate
Kevin Bowyer
Rudolf Innig
Ferdinand Klinda
Susan Landale
Gaston Litaize
Gedre loukchaité
Olivier Messiaen
Robert Noehren
Simon Preston
Almut Rossler
Wolfgang Ribsam
Louis Thiry
Ernest White

La Nativité au Sejgneur (fragmentos)

Jacques Bétoulieres
Pierre Cochereau

Marcel Dupré
Jean-Jacques Grunenwald
Jean Guillou

Jean-Paul Imbert

Jean Langlais
Jean-Claude Raynaud

Verset pour la Jete de /la Dédicace

Almut Réssler
Louis Thiry
Thomas Trotter
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Coriolan
Sony

Erato

Jade
Continuum
MDG
Supraphon
Adda

Musica Sacra
Chant du Monde
EMI

Pacific

Decca

Koch Schwann
Bayer Records
Calliope
Classic

Coriolan
Philips
Mercury
Résonances
Philips
Skarbo

Ducretet - Thomson

Sony

Koch Schwann
Jade
Decca



MUSICA VOCAL

Chants de Terre et de Ciel

Harawr

Noelle barker (Soprano),
Robert Sherlaw Johson (piano)
Mochéle Commard (soprano)
Marie - Madeleine Petit (piano)
Colette herzog (soprano)
Jean Laforge (piano)

Jane manning (soprano)
David Mason (piano)

Maria Oran (soprano)
Yvonne Loriod (piano)
Sigune von osten (soprano)

Pi - Hsien Chen (piano)

Noelle Barker (soprano)
Robert Sherlaw Johnson (piano)
Michéle Commard (soprano)
Marie - Madeleine Petit (piano)
Dorothy Dorow (soprano)

Carl - Axel Dominique (piano)
Jane Manning (soprano)
David Miller (piano)

Yumi Nara (soprano)

Jay Gottlieb (piano)

Hathalie Razanova (soprano)
Irina Kataeva (piano)

Eiko Seyama (soprano)

Aki Takahashi (piano)

Rachel Yakar (soprano)
Yvonne Loriod (piano)

Judith Vindevogel (soprano)
Alain Franco (piano)

7rois melodies

Michéle Commard (soprano)
Marie - Madeleine Petit (piano)
Frederica von Stade (Soprano)
Martin Katz (piano)

La Mort du nombre

Ann Murray (soprano)

Philip langridge (tenor)
Frederica von Satde (soprano)
Martin Katz (piano)

O sacrum convivium

Coro de la catedral de canterbury

Dir. : Allan Wics

Coro de la catedral de Winchester

Dir. : Donald Hunt

Coro de la catedral de Worcester

Dir. : Donald Hunt

Coro de la radio nacional danesa

Dir. : Jesper Grove Jorgensen
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Argo

EMI

Inédits ORTF
Unicorn - Kanchana
Erato

ITM Classics

Argo

EMI

Bis

Unicorn - Kanchana
Adda

Melodya

Toshima

Erato

Vox temparis

EMI
RCA

RCA

Abbey
Decca
Abbey

Chandos



Coro Joie et Chant

Dir. : Frangois Vellard

Coro de St John ‘s College, Cambridge
Dir. : Richard Marlow

Coro Trinity College de Cambridge
Drr. : Richard Marlow

Coro Westminster (USA)

Dir. : Joseph Flummerfelt

Ensemble Musica Sacra

Dir. : Richard Westenburg
Ensemble vocal d "Hilversum

Dir. : Michael Tranchant

Grupo vocal de Francia

Dir. : Michael Tranchant

London Sinfonietta Voces

Dir. : terry Edwards

Poémes pour Mi

Lise Arséguet (soprano)
Olivier Messiaen (piano)
Noelle Barker (soprano)
Robert Sherlaw Johnson (piano)
Michéle Commard (soprano)
Marie - madeleine Petit (piano)
Jane Manning (soprano)
David Manson (piano)

Lea Montana (soprano)

Pierre - André Volondat (piano)
Maria Oran (soprano)

Yvonne Loriod (piano)

Felicity Palmer (soprano)
Orquesta Sinfonica de la BBC
Dir. : Pierre Boulez

Francoise Pollet (soprano)
Orquesta de Cleveland

Dir. : Pierre Boulez

Poémes pour Mi (fragmentos)

Judith Beckmann (soprano)

Orquesta de la Radio de Sarrebruck
Dir. : Hans Zender

Jaqueline Delman (soprano)

Lucia Negro (piano)

Cing Rechants

Coro John Alldis

Dir. : Istran Parkai

Coro de camara de la
Academia Franz Liszt

Dir. : Istran Parkai

Coro de camara de Estocolmo
Dir. : Eric Ericson

Coro de la Radio nacional danesa
Dir. : Jesper Grove Jorgensen
Ensemble Le Madrigal

Dir. : Jean - Paul Kreder

Grupo Coral de Tokio

Dir. : Hiroyuki Iwaki

Grupo vocal de Francia

Dir. : Michel Tranchant
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Kiosque d “Orphee

Argo

Conifer
Chesky
Catalyst

Koch Schwann

Arion

Virgin

Harmonia Mundi

Argo
EMI

Unicorn - kanchana

Pava

Erato

Argo

DGG

CPO
Bls

Argo

Hungaroton
Electrola
Chandos
Philips

King Record

Arion



London Sinfonietta voces

Dir. : Terry Edwards Virgin

New Music Choral Ensemble

Dir. : Kenneth Gaburo Ars Nova

RIAS - Kammerchor

Dir. : Marcus Creed Deutsche Schallpl

Solistas de camara Kuhn

Dir. : Pavel Kuhn Supranon

Solistas de los Coros de la ORTF

Dir.: Marcel Couraud Erato

The Sixteen

Dir. : Harry Christophers Collins Classics
ORQUESTA

L "‘Ascension

Orquesta de la Bastilla

Dir. : Myung - Whun Chung DGG

Orquesta Filarménica de la ORTF

Dir. : Marius Constant Erato

Orquesta Sinfonica de la Radio Bavara

Dir. : Karl Anton Rickenbacher Koch Schwann

Orquesta Filarménica de Nueva York

Dir. : Leopold Stokowski Columbia
Chronochromie

Orquesta de Cleveland

Dir. : Pierre Boulez DGG

Orquesta Sinfénica de la BBC

Dir. : Antal Dorati EMI

Orquesta Sinfénica de la Radio Bavara

Dir. : Karl Anton Rickenbacher Schwann

Orquesta Nacional de Francia

Dir. : Manuel Rosenthal Adés

Concert a4 quatre

Catherine Cantin (Flauta)

Heinz Holliger (Oboe)

Yvonne Loriod (Piano)

Mstislav Rostropovitch (Violoncello)

Orquesta de la Opera de la Bastilla

Dir. : Myung - Whun Chung DGG

Couleurs de la Cité céleste

Orquesta de Domaine musical

Grupo instrumental de

percusion de Estrasgurgo

Yvonne Loriod (Piano)

Dir. : Pierre Boulez Erato
Ensemble Intercontemporain

Yvonne Loriod (Piano)

Dir. : Pierre Boulez Montaigne
Orquesta Tokyo Concerts

Kaori Kimura (Piano)

Dir. : Reinbert de Leeuw Chandos
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London Sinfonietta
Paul Crossley (Piano)
Dir. : Esa - Pekka Salonen

Des canyons aux étolles...

Ensemble Ars Nova
Yvonne Loriod (piano)
Dir. : Marius Constant
Ensemble Asko
Ensemble Schoenberg
Slagwerkgroep Den Haag
Marja Bon (piano)

Dir. : Reinbert de Leeuw
London Sinfonietta

Paul Crossley (piano)

Dir. : essa - Pekka Salonen

Eclalirs sur |/ Au - Deld

Orquesta de la Opera de la Bastilla
Dir. : Myung - Whun Chung

Orquesta Sinfénica de Sydney

Dir. : David Porcelijn

Orquesta Nacional

de la Radio Polaca, Katowice

Dir. : Antoni Witt

Et exspecto resurrectionem mortuorum

Orquesta de Paris

Dir. : Serge Baudo

Orquesta de Domaine musical
Grupo instrumental de
percusion de Estrasburgo
Dir. : Pierre Boulez

Orquesta de Cleveland

Dir. : Pierre Boulez

Orquesta del Concertgebouw
de Amsterdam

Dir. : Bernard Haitink
Netherlands Wind Ensemble
Dir. : Reinbert de Leeuw
Orquesta Sinfénica de Viena
Dir. : Bruno Maderna

Orquesta de Bamberg

Dir. : Ingo metzmacher
Orquesta Sinfénica de la Radio de Berlin
Dir. : Karl Anton Rickenbacher

Sept Haikai

Orquesta del Domaine Musical
Grupo instrumental

de percusion de Estrasburgo
Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Pierre Boulez

Ensemble Intercontemporain
Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Pierre Boulez

Orquesta de Cleveland

Joela Jones (piano)

Dir. : Pierre Boulez
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Sony

Erato

Montaigne

Sony

DGG
ABC Classics

Jade

EMI

Erato

DGG
Philips
Chandos
Telefunken

EMI

Koch Schwann

Adés

Montaigne

DGG



Hymne

Ensemble Ars Nova
Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Marius Constant
Ensemble Tokyo Concerts
Kaori Kimura (piano)

Dir. : Hiroyuki Iwaki
Netherlands Wind Ensemble
Peter Donohoe (piano)

Dir. : Reinbert de Leeuw

Orquesta Filarmoénica de la ORTF

Dir. : marius Constant
Orquesta Sinfénica de
la Radio de Sarrebruck
Dir. : Hans Zender

Les Offrandes oubliees

Orquesta de Paris
Dir. : Serge Baudo

Orquesta de la Opera de la Bastilla

Dir. : Myung - Whun Chung

Orquesta Filarmoénica de la ORTF

Dir. : Marius Constant

Orquesta de Conciertos Gabriel Pierné

Dir. : Roger Désromiére

Orquesta Sinfonica de Québec

Dir. : Simon Streatfeild

Oiseaux exotigues

Orquesta del Domaine musical

Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Rudolf Albert

Ensemble Intercontemporain
Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Pierre Boulez

Orquesta Tokyo Concerts
Kaori Kimura (piano)

Dir. : Hiroyuki Iwaki
Netherlands Wind Ensemble
Peter Donohoe (piano)

Dir. : Reinbert de Leeuw
Orquesta Filarmonica checa
Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Vaclav Neumann
Orquesta Sinfénica de la
radio bavara

Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Karl Anton Rickenbacher
Orquesta Sinfénica de la
radio bavara

Peter Mechaninov (piano)

Dir. : Guennadi Rojdestvensky
London Sinfonietta

Paul Crossley (piano)

Dir. : Essa - Pekka Salonen
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Montaigne

Decca
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Trois petites liturgies de la Présence Divine

Le Revell

Orquesta Filarménica de Nueva York
Coro Art Society . Paul Jacobs (piano)
John Canarina (ondas Martenot)

Dir. : Leonard Berstein

Ensemble instrumental de Grenoble
Ensemble vocal de Grenoble
Yvonne Loriod (piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)

Dir. : Stéphane Cardon

Coro de mujeresy Orqguesta del
Conservatoriuo Nacional de Lyon
Florent Boffard (piano)

Sony

Forlane

Valérie hartmann - Claverie (ondas Martenot)

Dir. : René Clement

Orquesta de camara Andrée Girard
Ensemble vocal Marcel Couraud
Yvonne Loriuod (piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)
Dir. : Marcel Couraud

Orquesta de Camara y Coro
de la RTF

Yvonne Loriod (piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)
Dir. : Marcel Couraud

Orquesta de la Sociedad de
Conciertos del Conservatorio
Coral Yvonne Gouverné

Yvonne Loriod (piano)

Ginette Martenot (ondes Martenot)
Dir. : roger Desormiére

London Sinfonietta

London Sinfonietta Chorus

Rolf Hind (piano)

Cynthia Millar (ondes Martenot)
Dir. : Terry Edwards

Ensemble Abbeg

Coro gabriel Faure

Laurence Contini (piano)
Raphael Saint - Remy (ondas Martenot)
Dir. : Marc Florian

Orquesta de Camara y Coro
de nifios de Kiev

Yvonne Loriod (piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)
Dir. : Roman Kofman

Coro de nifios de Praga

Coro femenino Pavel Kihn
Yvonne Loriod (piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)
Dir. : Bohumil Kulinsky

Orquesta Nacional de Francia
Yvonne Loriod (piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)
Dir. : Kent Nagano

aes o/seaux

Orquesta de Cleveland

Pierre - Laurent Aimard (piano)
Dir. : Pierre Boulez

Orquesta Tokyo Concerts
Kaori Kimura (piano)

Dir. : Hiroyuki lwaki
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Orquesta nacional de Francia

Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Kent Nagano Erato
Orquesta Filarmoénica checa

Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Vaclav Neumann Erato

Un sourire

Orquesta de la Opera

de la Bastilla

Dir. : Myung - Whun Chung DGG

Orquesta Filarmonica

de Radio Francia

Dir. : Marek Janowski RCA

Orquesta Sinfonica

de la Radio de Berlin

Dir. : Karl Anton Rickenbacher Koch Schwann

Le Tombeau resplandissant

Orquesta de la Opera
de la Bastilla
Dir. : Myung - Whun Chung DGG

La Transfiguration de Notre - Sejgneur Jésus - Christ

National Symphony
Orchestra Washinton
Westminster Symphonic Choir
Yvonne Loriod (piano)

Janon Starker (violoncello)
Wallece Mann (flauta)

Loren Kitt (clarinete)

Frank A. Ames (marimba)
Ronald Barnett (vibrafono)
John A. C. Kane (xylorimba)
Michael Sylvester (tenor)

Paul Aquino (Baritono)

Dir. : Antal Dorati Decca

Coro y Orquesta de la

radio Holandesa

Coro de la BRTN

Yvonne Loriod (piano)
Arturo Muruzabal(violoncello)
Martin Van der Loo (flauta)
Harmen de Boer (clarinete)
Peter Prommel (marimba)
Ruud Stotyn (vibrafono)
Henk de Vlieger (xylorimba)
Ludwig van Gijsegem (tenor)
Reiner Holthaus (Baritono)
Dir. : Reinbert de Leeuw Montaigne
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Orquesta Sinfonica

de la Radio de Berlin

Coro de la NDR de berlin
Yvonne Loriod (piano)

Michael Sanderling (violoncello)
Silke Uhlig (flauta)

Olivier Link (clarinete)

Edgar Guggeis (marimba)
Tobias Schweda (vibrafono)
Peter Sadlo (xylorimba)

Ulrich Lons (tenor)

Jorg Schneider (Bajo)

Dir. : Karl Anton Rickenbacher Koch Schwann

Turangalila - Symphonie

Orquesta del Concertgebouw

Jean - Yves Thibaudet (piano)

Tahasi Harada (ondas Martenot)

Dir. : Riccardo Chailly Decca
Orquesta de la Bastilla

Yvonne Loriod (piano)

Jeanne Loriod (on das Martenot)

Dir. : Myung - Whun Chung DGG
Orquesta Sinfénica de la

Radio - Tele Luxemburgo

Yvonne Loriod (piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)

Dir. : Louis de Froment Forlane
Orquesta Filarménica de Radio Francia

Roger Muraro (piano)

Valerie Hartmann - Claverie (ondas Martenot)

Dir. : Marek Janowski RCA
Orquesta Nacional de la RTF

Yvonne Loriod (piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)

Dir. : Maurice Le Roux Adés
Orquesta Sinfénica de Toronto

Yvonne Loriod )piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)

Dir. : Seiji Ozawa RCA
Orquesta Sinfénica de Londres

Michel Beéroff (piano)

Jeanne Loriod (ondas Martenot)

Dir. : André Previn EMI
Orquesta de la ciudad de Birmingham

Peter Donohoe (piano)

Tristan Murail (ondas Martenot)

Dir. : Simon Rattle EMI
Orquesta del Sudwestfunk de Baden - Baden

Yvonne Loriod (ondas Martenot)

Ginette Martenot(ondas Martenot)

Dir. : Hans Rosbaud Wergo
Philarmonia Orchestra

Paul Crossley (piano)

Tristan Murail (ondas Martenot)

Dir. : Essa - Pekka Salonen Sony
Orquesta Filarmonica de la BBC

Howard Shelley (piano)

Valérie Hartmann - Claverie (ondas Martenot)

Dir. : Yan Pascal Tortelier Chandos
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La Ville den haut

Orquesta de Cleveland

Dir. : Pierre Boulez DGG
Netherlands Wind Ensemble
Dir. : Reinbert de Leeuw Chandos

Orquesta Sinfénica de la radio de Berlin
Yvonne Loriod (piano)
Dir. : Karl Anton Rickenbacher Koch Schwann

Un vitrall et des oiseaux

Ensemble Intercontemporain

Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Pierre Boulez Montaigne
Netherlands Wind Ensemble

Peter Donohoe (piano)

Dir. : Reinbert de Leeuw Chandos
Orquesta Sinfénica de la radio de Berlin

Yvonne Loriod (piano)

Dir. : Karl Anton Rickenbacher Koch Schwann

OPERA

Saint Frangois d Assise

José Van Dam, Christiane Eda- Pierre,

Kenneth Riegel, Michel Philippe,

Georges Gautier, Michel Sénechal,

Jean _ Philippe Courtis

Coro y Orquesta del Teatro Nacional

de la Opera de Paris

Dir. : Seiji Ozawa Cybelia

Philippe Rouillon, Maria Oran,

John Gilmore, Frohnmayer, Gérard Garino,

Bruce Brewer, Charles Van Tassel,

Coro de Cpamara y Orquesta de la

radio holandesa

Dir. : Kent Nagano KRO

José Van Dam, Dawn Upshaw,

Chris Merrit, John Aler, Tom Karuse,

Urban Malmberg, Guy Renard, Dirk Rufin

Coros Arnold Schoenberg

Orquesta Hallé

Dir. : Kent Nagano DGG

Saint Frangols d Assise (fragmentos)

Dietrich Fischer - Dieskau, Rachel Yakar,

Kenneth Riegel, Robert Tear,

Gilles Cachemaille, Sebastian Vittucci

ORF Coro, Coro Arnold Schoenberg

Orquesta de la radio sinfonica de Viena

Dir. : Lothar Zagrosek Orféo
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La dame de Shalott, para piano
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L “hote aimable des ames para 6érgano

Preludes . La colombe;, Chant d’extase dans un paysage triste; Le
nombre léger; Instans derfuns;, Les sons impalpables au reve;
Cloches d angoisse et /larmes d adieu, Plaine calme;, Un reflet
aans /e verk, para piano. (Durand)

Simple chant d” une ame, para orquesta

Les offrandes oubliées, para orquesta (Durand)

Trois mélodies . Pouquoi?,; Le sourire; La fiancée peraue, para
soprano y piano. (Durand)

Le mort du nombre, para Soprano, tenor, violin y piano (Durand)
Diptyque, essai sur la vie rterrestre et [ éternité bienheureuse
para érgano. (Durand)

Le tombeau resplendissant, para orquesta

Hymne au Saint Sacrament para orquesta (Broude)
Fantasie Burlesque, para piano (Durand)

Apparition de | eglise éternelle, para 6rgano (Lemoine)
Théme et variations, para violin y piano (Leduc)

Le banquet céleste, para 6rgano (Leduc)

L “ascension . Majesté au Christ demanant sa gloire a4 Son Pere;
Alleluias sereins d'une ame qui desire fle ciel Alleluia sur la
trompette;, Alleluia sur /la cymbale; Priére au Christ: para orquesta
(Leduc)

Mass , para 8 sopranos y 4 violines

Fantasie, para violin y piano

L"ascencion: Version de la obra orquestal para o6rgano, con el
tercer tiempo reescrito bajo el titulo: #ansports de joie dune
ame davant /la gloire au Christ qui est J/a sienne. (Leduc)

Piéce pour le tombeau de Paul Dukas, para piano (La Revue
musicale).

Vocalise , para soprano y piano (Leduc)

La Nativité du Seigneur: La Vierge et [/ Enrant Les berges,
Desseins  éternels;, Le Verbe Les enfants de Dieu; Les Anges;
Jésus accepte la souffrance; Les mages; Dieu parmi  nous
para 6rgano (Leduc)
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1936

1937

1938

1939

1941

1942

1943

1944

Poémes pour Ml ;. Action de graces;, Paysage, La maison,
Epouvante; L epouse, Ta voix; Les deux guerriers;, Le collier;
Priére exauceé, para piano y soprano (Durand)

Féte des belles eaux, para 6 ondas martenot (inédito)

Poémes pour MI, segunda versibn para soprano Yy orguesta
(Durand)

O sacrum convivium, para coro mixto a capella (Durand)

Chants de Terre et de Ciel . Bail avec Mi Antienne au Ssilence;
Danse au bébeé - pilule; Arc - en - ciel d innocence; Minuit pile et
face; Resurrection, para soprano y piano (Durand)

Deux monodies en quart de ton, para ondas martenot

Les corps glorieux, sept visions bréves de la vie des ressucités:
Subtiité des conps glorieux; Les eaux de la grace; L “ange aux
parfums, Combat de la mort et de /a vie Force et agiire des
corps glorieux; Jole et clarté des corps glorieux; Le mystére de
/a Sainte Triniteé, para organo (Leduc)

Choeurs por une Jeanne d "Arc

Quatuor pour la fin du Temps: Liturgie de cristal; Vocalise pour
/"Ange qui annonce /la fin au Temps;, Abime des oliseaux;
Interméde,; Louange & /| Eternité de Jesus, Danse de /a fureur,
pour les sept trompettes; Foulllis d arcs - en-ciel, pour | ange
qui annonce /a fin au Temps, Louange a /[ immortalité de JeEsus,

para violin, clarinete, violoncello y piano (Durand)
Music de scéne pour un Oedipe, para ondas martenot

Rondeau, para piano (Leduc)

Visions de | Amen: Amen de /a Création, Amen des élolles, de
/a planéte a |/ anneau;, Amen de [/ agonie de Jéesus, Amen au
Desir; Amen des Anges, des Saints, du chant des oiseaux;
Amen au Jugement, Amen de J/a Consommation, para dos

pianos (Durand).

Trois petites liturgies de la Présence Divine. Antienne de /a
Conversation  intérieure;, Séquence au Verbe, Cantigue Divin,;
Psalmodie de | “Ubiquité par Amow, para coro de voces
femeninas, piano solo, ondas martenot solo, celesta, vibrafono
maracas, pequefio y gran tam-tam 'y orquesta de cuerda
(Durand)

Vingt Regards sur |~ Enfant -Jésus . Regard du Pére, Regard
de /" étoile; L Echange; Regard de la Vierge, Regard au Fils sur
le Fils; Par Lui tout a été fal; Regard de la Crox; Regard
des Hauteurs;, Regard du Temps, Regard de [ Esprt de Joie
Premiére communion de la Vierge, La Parole toute - puissante;
Noél; Regard des Anges; Le baiser de [~ Enfant Jesus, Regard
des Prophétes, des Bergers et des Mages, Regard du Silence;
Regard de | Onction terrible; Je dors, mais mon coeur vellle
Regard de /| Eglise d Amour, para piano (Durand)
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1945

1946-48

1948

1949

1949-50

1950

1951

1952

1953

1956

1956-58

1959-60

1960

1962

Harawi ;. La ville qui dormailt, tol; Bonjour fol, colombe verte
Montagnes,  Doundou  Tchil; L “amour de Piroicha, Repétition
planétaire; Adleu;, Syllabes; L~ escaller redit, gestes au solell;
Amour, oiseau d = éfolle, Katchi kaichi les érolles; Dans le norr,
para soprano y piano (Leduc)

Turangalila - Symphonie .. /ntroduction,; Chant  d” amour | ;
Turangalila / ; Chant d “amour /I, Jole au sang des élolles; Jjardin
au sommel d ‘amour;, Turangalila I/, Développement de | amour;
Turangalila /ll;  Finale, para piano solo, ondas martenot solo y
gran orquesta (Durand)

Cing Rechants para 12 voces mixtas a capella (Salabert)
Cantéyodjaya para piano (Universal)

Quatre Etiudes du rythme. /le de feu /; Mode de valeurs et
d “intensités; Neumes ryithmiques, lle de deu //, para piano (Durand)

Messe de la Pentecote . Les Jlangues de feu; Les choses visibles
et invisibles; Le don de Sagesse’ Les oiseaux et Jles sources;
Le Vent de / Esprit, para O6rgano (Leduc)

Le merle noir para flauta y piano (Leduc)

Livre d “orgue. Reprises par Interversions, Piéce en lrio; Les
mains de /labime; Chants d oiseaux; Piéce en lrio;, Les yeux
aans les roues; Soxante-quatre durées, para Organo (Leduc)

Timbres - durées para cinta
Réveil des oiseaux para piano y orquesta (Durand)

Oiseaux exotiques para piano solo, glockenspiel, xiléfono, cinco
percusionistas y pequefia orquesta de viento (Universal Edition)

Catalogue d oiseaux. Le Chocard des Alpes, Le Loriot Le Merle
bleu;, Le Traquet stapazin, La Chouette hulotte; L ~“Alovette lulu;
La Rousserolle effarvatte; L “Alovette calanadrelle; La Bouscarle; Le
Merle de roche, La Buse variable, Le Traquet rieur;, Le Courlis
cenaré, para piano (Leduc)

Chronochromie : Introduction, Strophe I/, Antistrophe /[, Strophe /I,
Antistriphe I/, Epode; Coda, para gran orquesta (Leduc)

Verset pour la fete de la Dédicace, para Organo (Leduc)

Sept Haikari . /Introduction;, Le parc de Nara et les /lanternes de
plerre; Yamanaka Cadenza, Gagaku, Miyajiima et /Je rtorii dans /e
mer; Les olseaux de Kuruizawa, Coda, para piano solo, xiléfono,
marimba, 11 maderas, 1 trompeta, 1 tromboén, 8 violines vy
4 percusionistas (Leduc)
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1963

1964

1965-69

1969

1970

1971

1971-74

Couleurs de la Cité céleste, para piano solo, xiléfono,
xilomarimba, marimba, 3 clarinetes, trompeta piccolo en re,
3 trompetas, 2 trompas, 3 trombones, trombén bajo, juego
de cencerros, juego de campanas bajas, 4 gongs, 2 tam-
tams (Leduc)

Et exspecto resurrectionem mortuorum . 1) Des profondeurs de
/" abime, Jje crie vers o, Sejgneur. Sejgneur, écoute ma Voix
(Salmo 130); 2) Le Christ,  ressuscité des morts, ne meurt pls;
/la mort na plus sur i d empire (Epistola a /os Romarnos)
3)L “heure vient ou Jles morts entendront la voix au Fils de
Dieu... (Evangelio segun S. Juan), 4) /s ressusciteront, glorieux,
avec un nom nouveau, aans le concert joyeux des élolles et
les acclamations des fils au Crel (/ Corintios, Apocaljpsis,
Libro de Job) 5) Et jentendis Jla voix d “une foule Immense...
(Apocaljpsis), para 18 maderas, 6 metales, 3 juegos de cencerros,
1 juego de campanas bajas, 6 gongs, 3 tam-tams (Leduc)

La Transfiguration de Notre - Seigneur Jésus Christ .
Premiére septenaire. 1) Récit evangéligue Z) Configuratum corpori
claritatis  suae  3) Christus  Jesus,  splendor Patris 4) Reécit
evangéligue 5) Quam dilecta tabernacula ta 6) Candor est lucis
aeternae 7) Choral de /a Sainte Montagne.

Deuxieme seprénaire. 1) Récit evangeligue Z2) Perfecte conscius iius
perfectae  generation/s. 3) Adoptionem fifiorum  perfectam 4) Récit
evangéligue 5) Terribilis est Jocus Iste 6) Tota Trnitas apparuit
7) Choral de /a /lumiére de Gloire, para siete solistas: piano solo,
violoncello solo, flauta, clarinete, xilomarimba, vibrafono, marimba,
Coro mixto de 100 personas y gran orquesta (Leduc)

Méditations sur le Mystére de la Sainte - Trinité

Prémiere Meditation: Le Pére inengenaré; Deuxieéme Meéditation: La
saintete de Jeésus-Christ: Troisieme Meéditation: La relation réelle en
Dieu est reellement identigue a [~ essence; Quatriéme Méditation.
Je suis, je suis;,; Cinquieme Meéditation: Dieu est lmmense, eternel,
/immuable; Le souffle de [ Esprit; Dieu  est Amour; Sixiéme
Méditation: Le Fils, Verbe et Lumiére; Septieme Méditation: Le Pere
et le Fils aiment par /le Samnt-Esprt —eux-memes et 1ous
Huitieme Meéditation.: Dieu est simple Neuvieme Méditation.: Je suis
celui qui Suis, para oOrgano (Leduc)

La Fauvette des jardins para piano (Leduc)
Le tombeau de Jean - Pierre Guézec, para trompa

Des canyons aux étoiles. Le Desert; Les Orioles;, Ce qui est éecrit
sur les é€tofles; Le Cossyphe d Heuglin, Cedar Breaks et le Don
de Crainte, Appel interstellaire;, Bryce  Canyon et /les rochers
rouge - orange,; Les Ressucités et fle chant de |/ Etolle Aldébaran,;
Le Moqgueur polyglotte; La Grive des bois;, Omao, Leiothrix, Elepalo
Shama, Zion Park et la Cité céleslte, para piano solo, trompa solo,
xilomarimba, glockenspiel y orquesta (Leduc)
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1975-83 Saint Francois d ‘Assise, dpera en 3 actos y 8 escenas
Acte I. Premier tableau: La Croix;, Deuxieme tableau: Les Laudes
Troixieme tableaux: Le baiser au /epreux.

Acte /. Quatrieme tableau: L Ange voyageur, Cinguiéme lableau.
L Ange musicien; Sixieme tableau: Le Preche aux oiseaux.

Acte lll. Septieéme tableau: Les Stigmates. Hultieme tableau. La Mort
et /a Nouvelle Vie, para 7 cantantes solistas: L’Ange (soprano);
Saint Francois (Baritono); Le Iépreux (Tenor); Frére Léon (Baritono)
Frére Massée (Tenor); Frére Elie (Tenor); Frére Bernard (Bajo); Coro
mixto de 150 personas y gran orquesta:

Maderas: 3 piccolos, 3 flautas, flauta en sol, 3 oboes, corno inglés,
2 clarinetes en mib, 3 clarinetes, clarinete bajo, clarinete contrabajo,
3 fagotes y contrafagot.

Metales: 1 trompeta piccolo en re, 3 trompetas, 6 trompas en fa,
3 trombones, 2 tubas y tuba contrabajo.

Teclados: xiléfono, vibrafono, xilomarimba, marimba, glockenspiel
3 ondas martenot y 5 percusionistas.

1984 Livre du Saint Sacrement. Adoro te; La source de Vie' Le Dieu
cache;, Acte de Foi; Puer natus est nobis, Le manne et /e
Pain de Vie, Les ressuscites et /la lumiere de Vie' Institution
de / Eucharistie; Les teénébres, La Resurrection au Christ L ‘apparition
au Christ ressuscité a4 Mare Madelene, La Transsubstantiation,
Les deux muralfles d eau; Priere avant /la  communion, La
Présence aprés /a communion, La Présence mulljpliée; Offrande et
Alléluis  final, para oOrgano (Leduc)

1985  Petits esquisses d’ oiseaux . Le Rouge-gorge; Le Merle noir; Le
Rouge - gorge; La Grive musicienne, Le Rouge - gorge; L Alouette
des champs, para piano (Leduc)

1986  Un vitrail et des oiseaux para maderas, percusion y piano (Leduc)

1987-88 La Ville d en haut para maderas, metales, piano y percusion
(Leduc)

1991 Un sourire para orquesta (Leduc)
Piéce pour piano et quatour, compuesta para 80 aniversario de
Alfred Schlee (Universal Edition)

1988-92 Eclairs sur | "Au-Dela. Apparition adu  Christ glorieux;, La
Constellation au Sagittaire; L oiseau - lre et /a Ville - fiancée; Les
Elus marqués au sceau; Demeurer dans [ Amour..,; Les Sept
Anges aux sept trompelles;, Et Dieu essulera foule larme de
leurs yeux..., Les Elolles et Jla Gloire; Plusieurs Oiseaux des
arbres de Vier Le Chemin de [’Invisible; Le Christ, lumiére au
Paradis, para orquesta (Leduc)

1992 Concert a quatre. Entrée; Vocalise; Cadenza, Rondeau para
flauta, oboe, piano, violoncello y orquesta (Obra inacabada)
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APENDICE DOCUMENTAL

PRIMER TIPO DE NOTACION RITMICA

Messiaen utiliza en Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus el primer tipo de notacién
ritmica, aquél donde se escriben los valores exactos, sin compas ni tiempos conservan-
~do sblo el uso de la barra de compas para marcar los periodos y poner término al efecto
de las alteraciones. Aunque es el tipo de notacidén de toda la obra, exponemos como

gjemplo el inicio de la Mirada X:

S8

X - Regard de "Esprit de joie

(Danse véhémente, ton ivre des cors, transport du Saint-Esprit...
la joie d'amour du Dieu bienheureux ddns I'ame de Jésus -Christ...)

Presque vif (}-_-160) -
= - —
Prano |1 S staccato S (viotent)
N

. 82 bassa - . ——— i ' 4

(Theme de danse orientale et plain-chantesque)
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DIFERENTES FORMAS DE AUMENTACION Y DISMINUCION

Messiaen propone diferentes formas de aumentacion y disminuciéon de un ritmo,
distintas a las tradicionales relaciones de doble o mitad de valor:

e e

¢ AUGMENTATIONS ET DIMINUTIONS

Tableau de quelques formes d'augmentation ou diminution d'un rythme.

1)

Toutes ces formes sont basées sur le méme rythme initial : une longue, une bréve, une longue :

J j) J (autrement dit le dhenki hindou)
Chaque exemple situé 3 gauche du tableau présente d'abord le rythme normal, puis son
augmentation. Chaque exemple situé 2 droite du tableau présente d'abord le rythme normal, puis
¢ diminution. Les exemples de diminution mis en regard des exemples d'augmentation sont

exactement l'inverse de ces derniers.

Tableau de quelques formes d'augmentation ou diminution d'un rythme

Augmentation ' Diminution

IR T N [l 4 A S G

des valeurs :

L o ol O G e G ) B A

des valeurs :

) aj int : | . o it du point : | oo . @ I
) dondupoi: g gp g p OB DS
moitié des valeurs) tiers des valeurs)

d) augmentation classique | r p r ' r r |g [l d) diminution classique :| r r r Ir p r |

(ou ajout des valeurs (ou retrait de la

A elles-mémes) moitié des valeurs)

¢) ajout du doubl i . e |l it des 2/3 Lo - oo | I
dsvalourss CLrr I Y e e LS

D ajout du tri it des 3/ | | I
prare lggpieopp "ot rorf LS

8) ajout du quadruple | C—_E_r I‘a"p r"g rﬁp Il g) retrait des 4/5 | rﬁp r"g rﬁo | E_'U i

des valeurs : des valeurs:
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RITMOS NO RETROGRADABLES

Los ritmos no retrogradables,definidos por Messiaen como los ritmos divisibles en
dos grupos retrogradados el uno en relacion al otro, conun valor central comun, los
gncontramos en Vingt Regards sur | ‘Enfant-Jésus en:

P e S

* Mirada VI (Divisiones 21 - 25)

(Contre-sujet changé de rythme et de registres) (Theme d'accords
> )
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Y
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A
by

Mirada XX (Divisiones 1-5)

158

XX.Regard de'Eglise d’amour

(La grice nous fait aimer Dieu comme Dieu s'aime; apres les gerbes de nuit,
les spirales d’angoisse, voici les cloches, la gloire et le baiser d'amour...
toute la passion de nos bras autour de I'Invisible...)
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SUPERPOSICION DE RITMOS DE LONGITUD DESIGUAL

El ejemplo siguiente, tomado de Technique de mon langage musical, se trata de la
superposicién de dos ritmos de longitud desigual, repetidos hasta que se reproduzca la
combinacién inicial. Escrito en el tercer modo de transposiciones limitadas, la parte su-
perior repite un ritmo basado en la adicién y la supresién del puntillo, con un total de 10
semicorcheas. Los acordes del pentagramna inferior repiten un ritmo de 9 semicorcheas;

tendra que repetirse 9 veces el ritmo superior y 10 veces el ritmo inferior para volver a
encontrarnos con la combinacion inicial.

35 Un peu vif Y
Le Verbe ': . b‘_ . - gtj ’: . L} . - ’g
— m— e —— =

v PpPlegato
Orgue R.(fonds et anches 186, 8, 4. mixtures)

., "—_T"' % ,_-;; == , —

Pp staccato = =
r R e e—
A Py L’" » 8g P
—
v eresc. -
1 ¥
Y 5 = X o g Y
.3 .I L‘_: T.} .3 ".L‘: Y > 4 o e o =
T v Lo t — o e =t — N =
Abrevio la cita.
Otro ejemplo. Primera sucesion ritmica -
36 A B
- — = 1'> ﬁ > > > 1 ) 0 — |
e e e
f = = — e——— et
mf /2 r ) m /s
> > > > > > > o~ =~ = >
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SUPERPOSICION DE UN RITMO A SUS DIFERENTES FORMAS
DE AUMENTACION Y DISMINUCION

Extraido de Technique de mon langage musical, Messiaen propone el siguiente
ejemplo en el que se parte de un ritmo bésico y de sus diferentes formas de aumentacion
y disminucién para obtener mediante su superposicién variada, una forma mas de

___ polirritmia::

Supongamos el ritmo :
v =

Juntando algunas de las formas de aumentacién y disminucién salidas de este ritmo (ver Capitulo IV, ejemplo 24), ob-

ygrty———————— ey N
o —-—-————-—-————
e s e S S Gt it S s w—

tendremos la serie siguiente :
41

-y — — — -
-—-—-——-_————-————
== t

——c—

Combinemos ahora esta serie con las repeticiones del ritmo inicial, “encajdndolo” todo en un compds de cinco por ocho

Los recuadros de la parte superior (serie de las diferentes formas de aumentacién y disminucién) marcan estas diferentes

formas; 1a parte inferior repite el ritmo inicial.



SUPERPOSICION DE UN RITMO A SU RETROGRADACION

Elinicio de la Mirada XVIll (Divisiones 1 -20) constituye un claro ejemplo de

esta clase de polirritmia: superposicién de un ritmno a su retrogradacion.

R & 1.1
XVIII. Regard de
1’Onction terrible
(Le Verbe assume une certaine nature humaine;
chaix de la chair de Jésus par 1a Majesté épouvantable..)
Modéré (J:BO) (Valeurs progressivement
8 ralentios)
[ hb nﬂ ﬁh oblw. 2 ‘d. 1 -~
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CANON RITMICO: CON LOS MISMOS VALORES ENTRE ANTECEDENTE Y
CONSECUENTE

Obtenemos un ejemplo de Canon triple en la Mirada V! (Divisiones 130 - 141) en
donde se mantienen los mismos valores entre el Antecedente y los dos Consecuen

tes:

Moins vif (.D-:so)
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CANON RITMICO: CON LOS MISMOS VALORES ENTRE ANTECEDENTE Y
CONSECUENTE

Obtenemos un segundo ejemplo de Canon manteniendo los mismos valores entre
Antecedente y los dos Consecuentes en el Canon triple perteneciente a la Mirada XIV
(Divisiones 55 - 68):

———
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CANON RITMICO: CON CAMBIO DE VALORES ENTRE ANTECEDENTE Y
CONSECUENTE

Obtenemos un ejemplo de Canon ritmico por aumentacion de valores en el Conse-
cuente (por el anadido de puntillo) en la Mirada V (Divisiones 1 - 21):

? V. Regard du Fils sur le Fils

(Mystére, rais de lumiére dans la nuit _réfraction de la joie, les oiseaux du
silence.la personne dy Verbe dans une nature humaine_mariage des natures

humaine et divine en Jésus-Christ ...)

Tres lent (ﬁ:’ls)

(Polymodalité.et canon rythmique par ajout du point)
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Obtenemos un segundo ejemplo de Canon ritmico con aumentacién de valores en el
consecuente (por anadido de puntillo) en la Mirada XVI! :

128
XVII. Regard du silence
{Silence dans la main, arc-en-ciel renversé... chaque
silence de la créche révele musiques et couleurs qui
sont les mystéres de Jésus-Christ...)
Trés modéré (J\=66)
( Canon rythmique par ajout du point) = |
(mode 3%) b b nh b “h bﬁ :;hbghé "% :
rﬁa 2 = } A em—
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CANON DE RITMOS NO RETROGRADABLES

Obtenemos un Canon de ritmos no retrogradables en la Mirada VI (Divisiones 13
.20):

marcato
L .
) ™}
- D=
ﬁ i ‘%I i

- J. i a-icl

2 (Strette du sujet,canon de rythmes non rétrogradables)
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PEDALES RITMICOS

Como disefio independiente aparece un disefio pedal en la Mirada X1l de forma cons-
tante, desde el principio hasta el final de la pieza, en el registro extremo grave del
piano, y aqui ademas sobre un ritmo no retrogradable:

T T
84 )
XI1I. La parole toute-puissante
(Cet enfant est le Verbe qui soutient.toutes choses
par la puissance de sa parole...) .
Un peu vif (¢h=126) S
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INTERVERSIONES EN ISLA DE FUEGO Il

fle de feu 2

De méme qu'« {le de feu 1 », cette piéce est dédiée a la Papouasie — non pas 1a Nouvelle Guinée,
comme on dit maintenant, mais la Papouasie, c'est-2-dire I'ensemble des Papous. Les Papous
passent pour des sauvages auprés de bien des gens. Ils sont en réalité trés intelligents ; seulement,
leur intelligence différe de la nétre... Leur philosophie (qui est une organisation magique du
monde), leurs initiations, leurs sociétés secrétes, leur identification raciale aux animaux ou aux

plantes dontils s nourrissent, contiennent des idées étonnantes, lesquelles ne vont pas sans de

terribles violences. Clest cette violence qui m'a séduit et qui se donne libre cours dans mes deux

« iles de feu », surtout dans la seconde !

Nous trouvons dans « ile de feu 2 » un exemple de « réinterversions symétriques limitées »; le
procédé s'applique aux durées, aux sons, aux attaques et aux intensités. Voyons d'abord les durées
seules.

Nous prenons pour cobaye cette gamme chromatique des valeurs : {ordre descendant, c'est-a-dire

en allant de la valeur la plus longue i la valeur la plus courte)

l 1 2 3 4 - 5 6 7 8 9 10 11 12

Saisisinsistiniia
Contrairement au monnayage possible en doubles croches de chacune de ses valeurs {qui va
chromatiquement de 12 4 1), je la numérote de 1 4 12, en partant de la valeur la plus longue
numérotée 1.

Si je suis ce dessin (courbes de plus en plus larges, en lisant de droite  gauche dans ma gamme

chromatique des valeurs d'aprés le numérotage choisi) :

7 6
8 5
SN
9\/4
ce qui donne 2 lignes de chiffres alternées,

o3 Pune droite:7/8/9/10/11/12/
11 2 et l'autre rétrograde :

— 6/5/4/3/2/1/

12 1 j'obtiens :

—

XV



(mrcrverswn I)

' ' B I Tt O 121
l' FFF FWF F f i AdRI1eRA1s
On remarquera que j'ai encore suivi le numérotage 2 T'envers, choisi ci-dessus pour la gamme
chromatique des valeurs. En appliquant la méme ordonnance de chiffres avec laquelle nous avons
lu la gamme chromatique des valeurs, & l'interversion ci- -dessus, pour la réintervertir ; et en
s successivement obtenues : nous

continuant toujours la méme opération sur routes lesinterversion
revenons 4 notre point de départ, c'est-i-dire 1 la gamme chromatique.

Cette ordonnance des chiffres est :
7/6/8/5/9/4/710/3/11/2/12/1/

wion) ¢ OFOY0 P OPFEIICTIIC
e e iR e el IaddN el
i) 5 E Y000 CFEPE FYL |
silisiia s alaldiinl
sl E atliaial
R T eididNdelmiicln
T idialalisd
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Et nous voila revenus i notre point de départ : la gamme chromatique des valeurs, ordre

descendant.
Avec les durées, intervertissons les attaques, les intensités, les sons. Dans « ile de feu2 », le mode

qui sert de cobaye est un mode de 12 valeurs, 12 sons, 4 attaques, 5 intensités :

Tlyabien 4 attaques: 1% aceent (>) | 2°) louré (—)]3°%)accentet piqué ( >) | 4°) etpas d'indicadon

du tout.

Ily abien S intensités: p / mf'/ f/ [F/ sfff /

Il y a bien 12 sons chromatiques (ozdre ascendant) de do 3 si naturel.

Iy a bien 12 durées chromatiques (ordre descendant) de J- i ﬁ - |

En remarquant que la noire pointée est écrite 4h ¥ 7 i cause du piqué, et que la croche pointée

est écrite I\ ¥ i cause du louré. En remarquant encore l'opposition qui existe entre les sons et

les durées (faisant de leur mariage une sorte de divorce, les sons vont chromatiquement en ordre

ascendant, les durées vont chromatiquement en ordre descendant.

Comme les durées, les sons auront leurs 10 interversions. Chaque son conservera toujours fadurée,
I'attaque et l'intensité qui lui sont affectées dans le mode. Les intérversions seront présentées

superposées, 2 par 2 : la 1™ interversion sur la 2¢, la 3¢ sur la 4¢, la 5¢ sur [a 6%, 1a 7¢ sur lag,la 9

sur la 10° -
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MODO DE VALORES E INTENSIDADES

Messiaen utiliza un (nico modo de 36 sonidos, 24 duraciones, 12 ataques y 7
dginamicas, fragmentado en tres divisiones, cada unade ellas a cargo de un pentagrama

diferente:

Ce morceau utilise un made de hauteurs (86 sons), de valeurs (24 durées), d'sttaques (12 atta-
ques), et d'intensités (7 nuances). Il est entitrement écrit dans le mode.

o

=

Attaques: >~ + . . —~ 7 T > 0/ i?
: 1t 2 3 4 5 8 7 8 8 10 1

(avec I'attague normale, sans signe, cela fait 12.)

Intensités: pop mp p of f ff ff
1

2 3 4 5 6 7

Sons: Le mode se partage en 8 Divisions ou ensembles mélodiques de 12 sons, s'étendant cha-
¢un sur plusieurs octaves, et croisés entre eux. Tous les sons de méme nom sont différents

comme hauteur, comme valeur, et comme intensité.

Valeurs:

Division I: durées chromatiques de 1 5 & 129 (5 ‘g I g ,p lp"g l m.)
Division II: durées chromatiques de 1 g 3 12 g (g w l p lr lr"‘g l m.)
p

Division III: durées chromatiques de 1 p A 12 (p ,r l r. ”: ,r’“v l ¢lc.)

1 7

CFA TR TIE IET I 1T

13 14 15 16 17 18

Autotn24durées:glg ,glf lg’?lf w’?][ I[?lﬂ}ll‘:"ﬁli |

B o T e e hF: z > -~ ——
& ha .t —_ 2 - '## b el e
+ i - e
I ; b -4 L 1 9 - 1 A ‘:j

Swrarll fof o F m o b

(Ia Division I est utilisée dans la portée aupérieure du Piano)

n’{? — $p " wiz —
II = —
Boff P 75— 7 S f F

(1a Division II est utilisée dans la portée médiane du Piano)

T S ST T & :'%
S e e ===
THAS w3 FH o ff F—m IS

(1a Division III est utilisée dans la portée inférieure du Piano)

© 1950, avec ['aimable autorisation des Editions Musicales DURAND 3 Paris.
132 AL - 28.922
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MELODIAS CON CARACTER GREGORIANIZANTE

En Vingt Regards sur I’Enfant-Jésus Messiaen emplea melodias con caracter
gregorianizante, como se observa en los ejemplos siguientes correspondientes a la
Mirada Il (Divisiones 6 - 17) y a la Mirada X (de la que se utiliza como ejemplo las
Divisiones 1 - 26):

' Modéré, un peu lenf (d=76) /%\
T Te o bebe ' VB e s W2 EEE b

L
1 | f : t — I
= T .
(mbata)
- be
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T 1 =1 1 -1 77 1 1 1 T " —
7 1= ! < = < 11208
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(Théme de 'étoile et de.la_croix)
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X . Regard de 'Esprit de joie

(Danse véhémente, ton ivre des cors, transport du Saint-Esprit...

la joie d’'amour du Dieu bienheureux ddns I'ame de Jésus-Christ...)

Presque vif (oh= 160)

.

| 1

PIANO
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INFLUENCIA DEL RAGA HINDU

El raga hindd o melodia improvisada sobre grupos de notas preestablecidas, se
one de manifiesto en la elaboracidn de sus melodias, como se observa en el inicio de

jaMirada X y de la Mirada Xl

58
’ . . .
X . Regard de 'Esprit de joie
(Danse véhémente, ton ivre des cors, transport du Saint-Esprit...
la joie d'amour du Dieu bienheureux dans 'ame de Jésus-Christ..)
Presque vif (}:460) -
: = ——
PIANOG A fstaccatn ff (violent)
' i
: = ;lu‘.'#;'.'qr.iizﬁf_—_.’:h%{:r{: e
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{Theme de danse orientale et plain-chantesque)
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84
XII. La parole toute-puissante

(Cet enfant est le Verbe qui soutient toutes choses
_par 1a puissance de sa parole...)

Un peu vif (»:126)
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PROCEDIMIENTO DE DESARROLLO MELODICO : ELIMINACION

Se observa la utilizacion del procedimiento de desarrollo melddico denominado eli-
minacién en la Mirada XIX (Divisiones 19 - 22):

y enla Mirada XX (Divisiones 47 - 54):
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PROCEDIMIENTO DE_DESARROLLO MELODICO : INTERVERSION DE
NOTAS

Se observa la utilizacién del procedimiento de desarrollo meldédico denominado
interversion de notas en la Mirada XIV (Divisiones 69 - 77):
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También observamos
interversién de notas en la Mirada Xll, en el desarrollo de los dos

denominado

fa utilizacién del procedimiento de desarrollo melddico

pentagramas superiores (En el ejemplo sélo se extraen las Divisiones 1 - 21, aunque
toda la Mirada esta basada en este procedimiento):

XII. L.a parole toute ~-puissante

(Cet enfant est le Verbe qui soutient toutes choses

par la puissance de sa parole...)

Un peu vif (J‘:xzs)
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PROCEDIMIENTO DE DESARROLLO MELODICO : CAMBIO DE REGISTRO

Se observa la utilizacion del procedimiento de desarrollo melddico denominado cam-
bio de registro en la Mirada VI (Divisiones3-5 y 9 - 11):

V1. Par Lui tout a éte fait

(Foisonnement des espaces et durées; galaxies,photons,spirales contraires,
foudres inverses; par“Lu:”(le Verbe) tout a été fait...3 un moment, la création
nous ouvre l'ombre lumineuse de sa Voix...)

(Sujet _chfngé de rythme
Modéré, presque_vif_( ):160) 4 ot de registres)
(Contre-sujet) # “

PIANO

e S EEEECTCETE A

(Sujet)

(Reponse contraire)}
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PROCEDIMIENTO DE DESARROLLO MELODICO:

AMPLIACION Y REDUCCION DEL INTERVALO (AMPLIACION

Sg opserva la utilizacién del procedimiento de desarrollo melédico denominado
amphgcmn asimétrica en todala Mirada Il en la cudl ademas, este procedimiento
___constituye principio estructural. En el ejemplo se extraen las Divisiones 1 -6 de esta

ASIMETRICA)

Mirada:
8 b4
)
I1I. IL’échange
(Descente en gerbe, montée en spirale; terrible commerce humano-divin.
Dieu se fait homme pour nous rendre dieux...)
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TABLA CARDINAL

Si a partir de las indicaciones de Edmond Costéré formamos la Tabla Cardinal del
Primer Modo de Transposiciones limitadas obtenemos:

A S
% \ iy Pay
H—— o oo o o jo—2
g o fo © o © + 4
DO 1 1 1 1 1
RE 1 1 1 1 1
Mi 1 1 1 1 1
FA# i 1 1 1 1
SOL# 1 1 1 1 1
LA# 1 1 1 1 1

1 @ 1 @4 1 @ 1 @& 1 @ 1 @

En el Acorde Alfa de Bartok, formado por la superposicién del eje de tonica sobre
el eje de dominante:

eje de tdénica eje de dominante Acorde Alfa
o) | !
B & {2 1 174
 faw ) P9 )
SV} 1 1 s
3] T I8 T
A b
7 o ;
[ fanY 1
ANV hi
Y

DO# - MiI - SOL - Sib :
1 2 3 4

FA#-LA- DO -Mib:
5 6 7 8

estan implicitas todas las notas del Segundo Modo de transposiciones limitadas:

v 4
7
[ faw
ASY 1L 3k

¢ © fe HO

N1

[§ )

o
=

P O

o)
:1;;:
g

7 1 8 2 5 3 6 4
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MODULACION DE UN _MODO A SiI MISMO

En la Mirada | se pasa por las distintas transposiciones del segundo Modo. (En el
ejemplo, divisiones 2 - 4 se modula de la primera a la segunda transposicion del
segundo Modo)

XXXI1



MODULACION DE UN MODO_A OTRO

La Mira.dz'a’XVI constituye un buen ejemplo del cambio de Modo en el transcurso de
la composicion: Desde el Modo 21 (Divisiones 1- 21) modula al Modo 32 (Divisiones
22 -35)y finaimente en el ejemplo, modula al Modo 71 (Divisiones 36 - 43):

T

XVI. Regard des prophetes,
des bergers et des Mages

(Tam-tams et hautbois, concert énorme et nasillard...)
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POLIMODALIDAD

Enla Mirada V se superponen varios modos a la vez: Elmodo 63, el modo 44 y
el modo 21:

V. Regard du Fils sur le Fils

(Mystére, rais de lumiére dans la nuit_réfraction de la joie, les oiseaux du
silence_la personne dy Verbe dans une nature humaine-mariage des natures

humaine et divine en Jésus-Christ ...)
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MODULACION POLIMODAL

Paso de una polimodalidad a otra. Extraemos de su Technique de mon langage mu-
sical un ejemplo de polimodalidad: En A modo 31 (canto y pentagrama superior del
piano) sobre el modo 23 (pentagrama inferior del piano); en B modo 33 (canto y
pentagrama superior de! piano) sobre el modo 23 (pentagrama inferior del piano):
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ACORDE PERFECTO

Messiaen considera que el Acorde Perfecto contiene dos notas afiadidas: la sexta
(con una clara procedencia de Rameau)y la cuarta aumentada (como nota de reso-
nancia de la nota fundamental), asi:
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ACORDES CON NOTAS ANADIDAS

Messiaen concibe el acorde como una entidad bésica de sonidos a la que se
pueden afiadir una serie de notas denominadas notas afadidas. Como ejemplo:
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notas afiadidas: FA - DO# FA#-DO# LA-MI SOL#-MI

D>

ACORDE ACUSTICO

A partir del fenémeno de la resonancia de los sonidos, Messiaen obtiene -el
acorde de la resonancia o acorde acustico, que es aquél que contiene todos los

sonidos armonicos de uno fundamental hasta el armonico trece:
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RELACION ENTRE_EL ACORDE ACUSTICO Y EL TERCER MODO
notas del tercer modo de

En el acorde acustico se encuentran todas las
transposiciones limitadas:
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EL ACORDE DE LA RESONANCIA COMO EFECTO VIDRIERA

Messiaen utiliza el acorde de 1a resonancia invirtiéndolo sobre una nota comun en
el bajo obteniendo lo que denomina efecto vidriera. Asi:
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Nota comtin DO#. Estado fundamental, primera y segunda inversiones del mismo
acorde sobre DO#

En Vingt Regards sur !"Enfant-Jésus también se utiliza este recurso. En la Mirada
XVIII (Divisiones 21 - 22) observamos el acorde de la resonancia como efecto vidriera:

Bien modéré (J\: 69)
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ACORDES POR CUARTAS

En la Mirada Il (Division 1) se observa el empleo de los acordes resultado de la
combinacién de cuartas justasy cuartas aumentadas con sonidos afiadidos:

Modéré ()‘:96;3
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sonidos afiadidos: MiIb SOL# RE#

En la Mirada IV (Divisiones 16 - 17) observamos otro ejemplo de este empleo:
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ACORDES CON _SUPERPOSICION DE INTERVALOS DE CUARTA Y
QUINTA

Observamos la formacién de acordes mediante la superposicion de intervalos de
cuartay de quinta, al comienzo de la Mirada IX, en el canon ritmico (divisiones 3 - 6
y 9-11):

: 55
IX. Regard du temps
{Mystére de la plénitude des temps; le temps voit
naitre en lui Celui qui est éternel...)
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Enla Mirgda X1l se observa también la utilizacién combinada de los intervalos de
cuartay quinta en la formacion de acordes, en los dos pentagramas superiores (Divi-

siones 1 - 5):
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ACORDES CON INTERVALOS FIJOS Y MOVILES

Con la combinacién de intervalos que se mantienen fijos e intervalos moviles Messiaen
obtiene otro tipo de acordes, como se observa en la Mirada Vli (Divisiones 1-2 y 5
- 6): los acordes en valores de semicorchea contienen un intervalo interno fijo, la
tercera menor FA - LAb mientras existen otros intervalos externos del acorde, que se

mueven cromaticamente (la novena menor o séptima mayor):

* VII. Regard de la Croix

(La Croix lui dit: tu seras prétre dans mes bras..)

Bien modéré (J‘:'Ao)
expressif et dowloureux
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EL _ACORDE SOBRE DOMINANTE

Messiaen utiliza un tipo de acorde de Dominante que contiene todas las notas de la
gama mayor. Se trata del acorde de novena apoyaturado, cuyas apoyaturas son
consideradas notas extrafias y de nuevo apoyaturadas:

Contiene todas las notas de la escala mayor: 201" 4§ —
)
Eq:g?t_—__—‘
Veamos su supuesta resolucion : 202 | ZL -
') i
2
5 =
Apoyaturando las notas afiadidas: 203
Acorde
apoyaturado
sobre
dominante

Observamos el acorde sobre dominante en la Mirada XVII (divisiones 38 - 39) aqui
desplegados:
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L ACORDE SOBRE DOMINANTE COMO EFECTO VIDRIERA

A partir de las distintas inversiones sobre nota comin del acorde sobre dominante,
Messiaen obtiene de nuevo el efecto vidriera :
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Observamos el efecto vidriera con el acorde sobre dominante en la Mirada XVIlI
(Divisiones 22 y 178) aqui desplegados:
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EL ACORDE COMO MODELO DE SECUENCIA _ARMONICA

El encadenamiento de acordes mediante el movimiento paralelo de las voces, da
como resultado el deslizamiento de un acorde de forma cromética (secuencia real) o en
funcién de las notas del modo elegido (secuencia modal), formando a su vez en ocasio-
nes diversos diserios-pedal. Ejemplo de ello lo constituyen las divisiones 38 - 39 de Ia
Mirada XVII (la division 39 repite una tercera mayor descendente la division 38). Se

__trata del acorde sobre dominante en efecto vidriera, en primer lugar sobre las notas
" LADb-SOL# que se repite en la divisién 39 sobre la nota Mi :

131

En la Mirada XVIiil el intervalo de cuarta justa se desplaza en movimiento paralelo

formando un diserio-pedal

| 1798 T =

XLIV




EL ACORDE COMO RESULTADO_ DEL MOVIMIENTO DE LAS VOCES

En ocasiones los acordes para Messiaen no son entidades basicas preexistentes,
sino el resultado del movimiento de las voces, como ocurria en el caso de los
acordes con un intervalo fijoy otro mévil a lavez. Recordemos el inicio de la Mirada
Vil:

46

VII. Regard de la Croix

(La Croix lui dit: tu seras prétre dans mes bras..)

Bien modéré (-b=40)
expressif et dowlourenx

=
v B >— = 7
11‘ P dim. ” - > :
g ﬁ & - ; R be
fr—— kg e # P
BE WX i wE bE T lﬂq =
. Ta. %> Ja *mf
A ) y_’ > = 3 =
cresc> - cresc. molto - mf(rubato) mf—d
>
S - P S N — —
= : = v * g > — — T ; — J;‘_. :
F——— F —— "% " iW

XLV



EL ACORDE COMO RESULTADO DEL MOVIMIENTO DE LAS VOCES

En otras ocasiones el acorde resulta del deslizamiento cromatico o modal de los
intervalos. En la Mirada VI observamos la formacién de acordes mediante el desliza-
miento cromatico de las voces: desde el intervalo de segunda menor las voces van
abriéndose progresivamente hasta llegar al intervalo de quinta (divisiones 28 -30 y

32 - 33):
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EL ACORDE COMO ELEMENTO DE CONTRASTE

Con’trgste 'determinado por el caracter divergente que puede poseer con respecto a
la me.lodla. Ejemplo de ello lo constituye la Mirada VIl en donde los acordes
constituyen el elemento oscurecedor y contrastente con el Tema de la Estrellay de

la Cruz que aparece como elemento luminoso en la melodia:

" VII. Regard de la Croix

(La Croix lui dit: tu seras prétre dans mes bras..)
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expressif et dowleurenx
mf
8 th 1. tal bet ta T !,-Juf 1 — IE; ;E- T
g E] %; >5\_/;;; E] == L .
PIANO |4 o, - - Z '
Fl g.l’é i be £ = i boa _n b Z Thos
T ps vj: T '1’ ;r - — 3
g = ¥

(Theme de I’étoile et de la Croix)

;
J
,,f;)v
-

—1
= b

= . = e
6 cresc. cresc. molto mf (rubato) nf
. = =
e e T e T he 3 ihg £ P & T a s
O 1 - T ot ot ——- - t 3 ; 3 V1 5
1 1 T 1 I— p—— ] L

XLVil



EL ACORDE COMO ELEMENTO DE CONTRASTE

Otra manera de utilizar el acorde como elemento de contraste la consigue Messiaen
variando su densidad arménica. En el ejemplo exiraido de la Mirada V el Tema de
Dios forma parte de una polifonia de acordes con gran densidad armdnica (Divisio-
nes 15 - 21), pasando a formar el acompafnamiento arménico de la melodia tipo-
pdjaro (divisién 22) y por tanto variando considerablemente la densidad arménica del
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GRAN AMBITO SONORO

Es habitual en la escritura pianistica de Messiaen la utilizacién de un gran ambito o
campo sonoro, desde las sonoridades muy graves hasta las sonoridades muy
agudas del instrumento. El inicio de la Mirada I, el inicio de la Mirada V y el de Ia

Mirada XIll, constituyen claros ejemplos de este empleo de un gran espectro sonoro

1

VINGT REGARDS SUR L'ENFANT-JESUS

OQUVRAGE PROTEGE
PHOTOCOPIE INTERDITE

Meme parucllc OLIVIER MESSIAEN

I.- Regard du Peére
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(Code Penal. Aru 4251

(Et Dieu dit: “Celui-ci est mon Fils bien-aimé en qui
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V. Regard du Fils sur le Fils

(Mystére, rais de lumiére dans la nuit_réfraction de la joie, les oiseaux du
silence.la personne dy Verbe dans une nature humaine_mariage des natures

humaine et divine en Jésus- Christ ...)
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XIII. Noeél

(Les cloches de Noél disent avec nous les doux noms de Jésus, Marie, Joseph..)

sTrés vif, joyeux (d=168)
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EL ACORDE COMO ENTIDAD SONORA VARIABLE

El acorde constituye para Messiaen una entidad sonora a la que se aplican los
conceptos tradicionales de la inversién y la duplicacién . Al mismo tiempo el
compositor usa con frecuencia el desplegamiento de los acordes, reunidos en una
sola sonoridad con el uso del pedal. En la Mirada X observamos el uso de los
acordes desplegados y el empleo del pedal:
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TEMA_ DE DIOS

El Tema de Dios, es el tema mas importante del ciclo, apareciendo a menudo en
acordes mixtura, y contiene un intervalo caracteristico: la tercera menor LA# - DO#. Esta
escrito en el 22 Modo de transposiciones limitadas (22):

JEMA DE LA ESTRELLA Y DE LA CRUZ

El Tema de la Estrella y de la Cruz posee caracter unisonal y gregorianizante,
con un valor anadido (valor de semicorchea), y con una cuarta aumentada en sus
extremos. Esta escrito en el 4° Modo de transposiciones limitadas (43)

- h 17-' ll'. b h'-, [,,, h: l}é

o

A

EL TEMA DE ACORDES

El Tema de Acordes constituye un material acérdico que reaparece a lo largo de
la obra, unas veces fraccionado o disociado y ofras concentrado o coagulado
conteniendo el total cromatico. Esta formado por dos acordes de cuartas (1 - 2) y el
fraccionamento del acorde sobre dominante de MI, si exceptuamos la nota DO# (3

- 4):
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TEMA DEL AMOR_MISTICO

El Tema del Amor Mistico se caracteriza por su intervélica: un primer rasgo melédico
formado por segundas y terceras (A)y otro formado por una cuarta justa (B). Reapa-
rece a lo largo de la obra armonizado de diferentes formas.
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POLIFONIA DE SONORIDADES

El empleo simultaneo del registro agudo y grave del piano, es un recurso habitual
de la escritura pianistica de Messiaen. Lo que podriamos denominar polifonia de
sonoridades (registro agudo, medio y grave a la vez) se puede observar en el inicio de la
Mirada XHl! y en el canon ritmico de la Mirada IX:
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IX. Regard du tempS

(Mystére de la plénitude des temps; le temps voit

" naitre en lui Celui qui est éternel...)

(Canon rythmique)
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