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RESUMEN

Formado por una multiplicidad excepcional de temas y motivos, el aparato musical
del Saint Frangois d’Assise de Messiaen refleja una coherencia extrema y una gran riqueza
expresiva que convierten esta 6pera en uno de los pindculos de su produccién musical.
La morfologia y estructura de los temas de San Francisco estd caracterizada por una gran
movilidad. Los procesos de elaboracién y transformacién tematica que contribuyen a esta
movilidad permiten observar el contraste de estos temas en comparacion con los del angel,
el leproso, los hermanos franciscanos y la naturaleza, representada aqui por los pajaros,
como una amplificacién constante de la gran riqueza melédica, ritmica y armoénica que
caracteriza musicalmente a San Francisco. En este articulo desgranamos algunas de las
claves para su comprension.
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ABSTRACT

Formed by an exceptional multiplicity of themes and motives, the musical apparatus of
Messiaen’s Saznt Francis of Assisi reflects an extreme consistency and a great expressive richness, which
make this work one of the pinnacles of his musical production. The morphology and structure of
the musical themes associated to Saint Francis are characterized by great mobility. The processes of
development and transformation that contribute to such mobility allow us to study the contrast of such
themes compared to those of the angel, the leper, the Franciscan brothers and the nature, represented
here by birds, as a steady amplification of the great melodic, rhythmic and harmonic musical richness
showed by Saint Francis. Thus, the focal point of this paper is the study of keys to its understanding,

Keywords: Olivier Messiaen; Saint Francois d’Assise; 20" century opera; Musical analysis;
Musical meaning,

INTRODUCCION

En la primera entrega de este estudio sobre los procesos de elaboracion y transformacién
tematica en el marco del Saint Frangois d’Assise detallibamos las caracteristicas de los principales temas
telacionados con San Francisco y su gran movilidad', una movilidad que se observa a través del
estudio de sus multiples transformaciones en el plano musical y que refleja la evolucion espiritual del
protagonista de la épera. Su estudio evidenciaba, ademds, la significativa relacion que podia establecerse
entre el aparato musical y el aparato literario y dramatico de la obra, sobre todo en lo que respecta a los
cambios que Francisco experimenta —desde el punto de vista dramatirgico y musical— a medida que
alcanza estadios progresivamente mas avanzados en su personal anabasis espiritual.

Junto a la gran movilidad de los principales temas de San Francisco, cuyo desarrollo
morfolégico es apreciable en su aspecto ritmico, arménico, melédico y timbrico, encontramos toda
una serie de temas y motivos mucho mas estaticos. Su elaboracién manifiesta una clara influencia de
los temas de San Francisco. En estos ultimos encuentran su origen muchos de los temas que aqui
estudiamos. Al igual que los personajes a los que representan —el angel, el leproso, los hermanos
franciscanos, etc.—, estos temas apenas muestran un desarrollo morfolégico comparable al de los de
San Francisco. En las siguientes paginas analizaremos sus principales caracteristicas. Determinaremos
también la relacién que cabe establecer entre cada tema y el conjunto. Todo ello, con el objeto de

! Vid. Minguet, Vicent, “Procesos de claboracion y transformacion tematica en el Saint Frangois d’Assise de
Olivier Messiaen (I): Los temas de San Francisco”, Quodlibet, 60, 3 (2015), pp. 77-101.
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examinar su naturaleza, tanto desde el punto de vista musical como desde aquel mas relacionado con
la semantica que Messiaen desarrolla en el Saznt Francois d’Assise mediante la articulacion de seis grandes
temas narrativos: la naturaleza, la verdad, la muerte, el amor, la gracia y la perfecta alegria.

1. TEMAS DEL ANGEL Y DEL LEPROSO

Los personajes del angel y el leproso se encuentran inevitablemente asociados en el Saint
Frangois d’Assise. La aparente oposicion que despliegan en el plano narrativo parece converger hacia la
unidad con la cual Messiaen los presenta en la escena final de la obra, La Mort et la Nonvelle 177¢ (“La
Muerte y la Vida Nueva”). La fealdad del leproso, un ser terrenal afligido por el dolor de la carne y por
un tormento tanto fisico como espiritual, su cardcter degradante, pecaminoso y oscuro, son algunas de
las claves que permiten entender la naturaleza profunda de este personaje en el plano narrativo como
una inversion exacta del angel y su pureza. El angel encarna a un personaje sobrenatural: a través de
su locucién atemporal trae consigo el mensaje divino. Destaca asimismo por su excepcional belleza
y por una particular condicién discursiva que lo diferencia del resto de personajes desde su aparicién
en la tercera escena, Le baiser an lipreux: (“El beso al leproso”). Pese a ello, nos encontramos ante
una inversion aparente. Tal y como se vera en las siguientes lineas, el aparato musical se encarga de
mostrar finalmente a ambos personajes como portadores del mensaje univoco que no deja de perseguir
Francisco en su personal busqueda espiritual —una guéfe que Messiaen sitia en el centro del plano
narrativo desde el inicio de la obra— Nos referimos al mensaje de la gracia y la perfecta alegria de la
cruz’, un mensaje que Messiaen presenta ya en la primera escena.

La Croix (“La Cruz”) es el titulo que Messiaen da a la primera escena. El mismo Francisco la
menciona explicitamente en sus primeras intervenciones. Este simbolo cristiano, entendido como la
union entre el cielo y la tierra, se manifiesta en su plenitud cuando Francisco menciona estos elementos
en su primera intervencion, a los cuales anade un tercer elemento: /arbre sacré (“‘el arbol sagrado”). Este
arbol sagrado no serfa otro que la zarza que arde, un simbolo biblico indispensable para comprender
la naturaleza de la santisima trinidad. Messiaen trabajara estas ideas narrativas a lo largo de la obra,
llevandolas mucho mas alla del estadio inicial de puro simbolo. La representacion de los estigmas en la
séptima escena, la semblanza absoluta de San Francisco con Cristo, o la referencia a su cuerpo como

*La idea de la pasién de Cristo en la cruz como punto mas alto de su glotia —una pasién que conduce a la
perfecta alegria, segin Francisco, y que en el marco de la 6pera llega finalmente con los estigmas sagrados—, junto a la
contemplacién del Misterio que la cruz revela al cristiano, enlaza con las ideas del te6logo suizo Hans Urs von Balthasar
y su particular estética teoldgica, a la que nos referfamos en la primera parte de este estudio. Von Balthasar fue uno de
los te6logos de referencia para Messiaen. En su obra destaca la importancia que otorga a la cruz como elemento esencial
de la alegria del cristiano. Para Von Balthasar, el sufrimiento de la cruz debe entenderse y justificarse en funcién de esta
alegria. En su libro Die Wabrbeit ist symphonisch (1972), Von Balthasar aborda esta aparente contradiccion: la comprension
de la relacién que hay entre la cruz y la alegria solo puede resultar del estudio profundo del misterio mismo de la cruz.
Vid. Von Balthasar, Hans Urs, La verdad es sinfonica, Madrid, Encuentro, 1979, pp. 125-137.
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una “santa Hostia”, muestran hasta qué punto la crucifixioén y la pasion estan presentes de manera
implicita en el Saznt Frangois d’Assise como elementos indispensables de la perfecta alegtia.

I.1. Temas del angel

La presencia de los angeles en la obra de Messiaen no es en absoluto anecdética: desde la
mencién explicita en el sexto movimiento de las nueve meditaciones para érgano de La Nativité dn
Seignenr (1935) —titulado Les sept Anges anx sept trompettes (“Los siete Angeles de las siete trompetas”)—,
las referencias a estos seres celestiales son constantes. Los angeles del Apocalipsis de San Juan fueron
de una gran importancia para Messiaen, sobre todo aquel angel luminoso que anunciaba el fin del
tiempo (Ap 10, 1-7). Messiaen lo consideraba el personaje mas importante de su vida’. Precisamente a
¢l se hace referencia en la Vocalise, el segundo movimiento del Quatnor pour la fin du temps (1941).

En el marco del Saint Francois d’Assise el angel aparece caracterizado en el plano musical por
una serie de temas de una gran variedad expresiva. Por un lado escuchamos un tema de gran belleza
melédica y timbrica, al que nos referiremos como tema de la perfecta alegria. Este tema instrumental
se corresponde con la musica que produce el angel cuando toca su viola en la quinta escena. Junto a ¢l
aparecen cinco temas mas: el canto de la curruca amarilla de Nueva Caledonia, que estudiaremos junto
al resto de los temas de la naturaleza; el tema de la verdad que escuchamos en la quinta escena cuando
el angel canta la parafrasis de la Suma de Teologia de Santo Tomas de Aquino; el motivo de la llamada,
breve pero incisivo; y los dos temas vocales del angel, presentes en sus intervenciones principales de
las escenas tercera y cuarta, respectivamente, caracterizados ambos por una gran unidad intervalica.

El primer tema del angel (ver ej. 1) aparece en la tercera escena. Su primera intervencién
en la obra se corresponde practicamente con esta melodia de gran expresividad, lenta y recurrente,
construida alrededor de un 77 que vuelve sobre si mismo. A la manera de Debussy, el tema termina
con el mismo acorde con el que se inicia: la trfada mayor de / en primera inversién. Para Messiaen
esta sonoridad se corresponde con un color azulado. La linea melédica vocal del tema es de una gran
belleza contemplativa. Resalta especialmente por una armonizacion que en el primer y tercer periodo
permite apreciar la segunda y tercera transposiciéon del modo 3 de transposiciones limitadas, asociadas
aqui a la trfada mayor de /2 como centro armoénico. Messiaen relaciona a menudo esta sonoridad-
color con el tema del “amor mistico”, un tema central en obras como las Trois Petites Liturgies de la
Présence Divine (1943-1944), o la Turangalila-Symphonie (1946-1948). Su particular caracterizacion agogica
sugiere ademas la suspension del tiempo y a su vez conlleva la correspondiente suspension de la accion

? Messiaen, Olivier, Traité de rythme, de conlenr, et d'ornithologie, vol. 7, Patis, Leduc, 2002, p. 98. El modelo
anggélico de Messiaen se corresponde con el que presenta Santo Tomds de Aquino en la cuestién 107 de la primera parte
de la Suma de Teologifa, cuando discute acerca de estos seres divinos y de su lenguaje. 7. Aquino, Santo Tomas de,
Suma de Teologia, 1, c. 107, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 2001, pp. 911-915.
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escénica, una situaciéon dramatica que ocurre en la tercera escena por primera vez desde el inicio de la

obra.

El texto corresponde a una cita de la primera epistola de Juan: “Dios es mas grande que tu
corazén” (1Jn 3, 20). El ultimo periodo del tema nos conduce de vuelta al 77 inicial, armonizado una
vez mas como quinta de la trfada mayor de /z en primera inversion. En esta intervencion, Messiaen
envuelve la voz de soprano del dngel’ con las ondas Martenot, a las cuales afiade doce cuerdas
solistas que tocan con sordina en /egato. Volvemos a escuchar este tema en la tltima escena, pero solo

parcialmente.
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Ejemplo 1. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 3, cifra 65, ce. 1-12.
Primer tema del dngel. Cortesia de Editions Alphonse Leduc.

El segundo tema del angel (ver ¢j. 2) es también un tema vocal, de cardcter predominantemente
melddico. Aparece en la cuarta escena. Sus caracteristicas intervalicas nos permiten asociarlo al tema de
la verdad de la quinta escena, al cual precede. Su disefio melddico esta precedido en las cuerdas por el
tritono descendente so/ - dof. Por un lado, el inicio nos recuerda a los motivos descendentes del tema
del hermano Leén y, por otro, el final parece dibujar el intervalo de octava justa ascendente (so/ - 7 - mip
- s0l) que asocidbamos al primer tema vocal del angel. Tal y como se vera en las siguientes paginas, la
proximidad de este tema con el tema del hermano Bernardo, tanto en lo que respecta al caracter como
al diseflo melddico, sugiere de manera evidente la cercanfa espiritual de ambos personajes, una cercania

que se confirma en el desenlace positivo de la cuarta escena.

* En relacion con la voz del dngel, asegura Messiaen que “el ideal, sin duda era una voz de nifio, pues es la mas
pura. Pero el timbre de una soprano puede ser también muy puro, sobre todo si se trata de una soprano lirica, como la
voz de Pamina en La Flauta Magica”. Samuel, Claude, Permanences d’Olivier Messiaen. Dialogues et faires, Paris, Actes
Sud, 1999, p. 381. El texto en su idioma original es el siguiente: “I.%déal serait sans doute une voixc d’enfant, c'est ce gu'il y a de
plus pur. Mais le tintbre de soprano pent étre également trés pur, surtout s'il s'agit d’un soprano lyrique, une voix mozartienne, proche de la
voix de Pamina dans La Flite enchantée”.
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Ejemplo 2. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 4, cifra 42.
Segundo tema del dngel. Cortesia de Foditions Alphonse Ledue.

El tema de la verdad (ver ¢j. 3) es otro de los tema vocales que Messiaen atribuye al angel. Lo
escuchamos en la quinta escena, cuando este canta una parafrasis de la cuestiéon 101 de la segunda parte
de la Suma Teoldgica de Santo Tomids de Aquino: “Dios nos deslumbra con su exceso de Verdad™.
Como portador del mensaje divino, en esta escena el angel nos transmite un mensaje central en la
opera. No es fortuito que en la escena anterior, cuando el angel llega a la puerta del convento e
interroga a los hermanos, brinde una primera referencia en su discurso a la “santidad de la Verdad”,
referencia que precede y anuncia el tema de la verdad propiamente dicho. L.a mencién de la verdad
aparece en dos ocasiones en el marco incomparable de la cuarta escena. En ambas escuchamos el tema
de forma abreviada, confirmando su estrecha relaciéon con el personaje del angel. En la quinta escena,
el angel representa musicalmente la verdad, y el tema suena finalmente completo.

Al igual que los anteriores temas vocales del angel, este también es de caricter melddico
y vuelve sobre si mismo. Lo escuchamos de nuevo en la dltima intervencién del angel de la octava
escena: “Hoy, en unos instantes, escuchards la musica de lo invisible”. Su sonoridad-color destaca por
la omnipresencia de la trfada mayor de 7. Cabe mencionar la gran relaciéon que el tema de la verdad
tiene con el de San Francisco. Del mismo modo que ocurria en este ultimo, encontramos también aqui
dos tritonos en el plano melédico: un tritono ascendente inicial (so/ - do#f), y uno descendente que sigue
al primero (i - sib), envueltos por intervalos de segunda y de tercera dentro del ambito melédico de
una sexta mayor (so/ - 7). El material melédico proviene del modo 2. En lo que respecta a su caracter
agbgico es un tema bastante estable: oscila entre J= 60 y = 72.

> Messiaen, Oliviet, Saint Frangois d’Assise, Acte I1, 5° Tablean: 1."Ange musicien, Patis, Leduc, 1992, p. 89. El texto
en su idioma original es el siguiente: “Diex nous éblouit par exces de V'érité”.
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Ejemplo 3. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 5, cifra 70, cc. 4-12.
Tema de la verdad. Cortesia de Editions Alphonse Ledne.

Todavia dentro de la quinta escena volvemos a escuchar un nuevo tema asociado al angel.
Aparece hacia el final de la misma, cuando el angel con su viola de brazo hace sonar la “musica de lo
invisible”. Es el tema de la perfecta alegria (ver ¢j. 4). En el plano timbrico corresponde a un solo de
las ondas Martenot. Hsta formado por tres motivos en /gato que se elevan sobre un acorde de do mayor
en segunda inversién mantenido por la seccion de cuerdas en pp. A estas se aflade posteriormente el
aparato vocal del coro, invisible, también en pp. El resultado es un substrato armoénico de una extrema
suavidad, sobre el cual parece elevarse la melodia de las ondas Martenot —cada una con su particular
timbrica aterciopelada—, dibujando un excelso arco melédico sobre un tritono central (Jap - 7i), que
encontramos también en el inicio. Es el momento preciso del milagro: Francisco recibe una prueba de
la tan anhelada perfecta alegtia, de los “secretos de la Gloria”.
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Ejemplo 4. Messiaen, Saint Frangois d’Assise, escena 5, cifra 86, cc. 1-6.
Tema de la perfecta alegria. Cortesia de Editions Alphonse Ledue.

Antes de pasar a analizar los temas del leproso nos referiremos a un ultimo elemento tematico
relacionado con el angel que aparece en repetidas ocasiones. Messiaen lo identificaba como una especie
de llamada que trataria de evocar la influencia del n6 japonés®. En alguna ocasion, preguntado por los
temas del angel, Messiaen llego a referirse a este breve motivo como un tema en si: el “tema del dngel
magnifico’™. Se trata, en cualquier caso, de una especie de grito, una llamada que anuncia la apaticién

¢ T7d. Samuel, Claude, p. 366. “Llamadas [...], cuyo caricter estridente, expresionista, evoca el n6 japonés”. El
texto en su idioma original es el siguiente: “Des appels |...], dont le caractére criard, expressionniste, évoque le nd japonais”.
" Messiaen, Olivier, Musique et coulenr. Nouveanx: entretiens avec Clande Samuel, Paris, P. Belford, 1986, p. 253.
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del angel. Nos referiremos a él como el “motivo de la llegada del angel” (ver ej. 4). El oboe y el
requinto, en el registro agudo, junto al clarinete, reproducen este grito incisivo, recubierto por el tejido
armonico que brinda el vibrafono en una superposicion de tritonos. Esta especie de sefial auditiva
nos indica la aparicion del angel®. En la cuarta escena lo escuchamos hasta un total de cuatro veces, y
también aparece en la quinta y en la octava, donde Messiaen le aplica pequefias variaciones. A menudo
se encuentra precedido por un enorme glissando en ff en la seccidon de cuerda y las ondas Martenot.

Modéré (D=100)

Ejemplo 5. Messiaen, Saint Frangois d’Assise, escena 4, cifra 32, cc.34.
Motivo de la llegada del angel. Cortesia de Editions Alphonse edne.

I.2. Temas del leproso

El personaje del leproso se identifica a través de dos temas a lo largo de la obra: por un lado
encontramos el tema de la gracia y, por otro, el tema del leproso propiamente dicho. En el prefacio de
la partitura de la séptima escena, Messiaen subraya la importancia del ritmo docmio que escuchamos
en la explosion orquestal posterior a la impresion de los estigmas sagrados en el cuerpo de Francisco.
Este ritmo esplendoroso tepresenta, en palabras de Messiaen, “la itrupcion violenta de la Gracia™. En
lo sucesivo nos referitemos a este importante elemento tematico relacionado con el leproso como el
tema de la gracia (ver ¢j. 0).

Apatece ya en la cuarta escena, cuando el angel llama a la puerta del convento. Su principal
caracteristica es el ritmo docmio que lo sustenta, un ritmo que nos avisa de “la entrada irresistible
de la gracia, que llega para interpelar a los hermanos franciscanos”. El pie métrico docmio toma
su denominacién del adjetivo griego ddchmios (Soypiog): antiguo, oblicuo. Nos encontramos ante un
ritmo compuesto que muestra un total de ocho tiempos, cuya forma tipo pura presenta una relacién
de breves y largas que adquiere una personalidad inconfundible por su peculiar sucesion: [ ——U —|.

¥ Excepto en la tercera escena, donde no apatece.

? Messiaen, Oliviet, Saint Francois d’Assise, Acte IT1, 7 Tablean: 1es Stigmes. Patis, Leduc, 1990, p. IX.

1" Samuel, Claude, p. 383. El texto en su idioma original es el siguiente: “[...] Jentrée irrésistible de la grice qui vient
qguestionner les fréres mineurs”.
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Encontramos ejemplos destacables de este pie métrico en las tragedias griegas clasicas, sobre todo
en obras como las Olimpicas de Pindaro, Las suplicantes de Esquilo o el Orestes de Euripides. En este
caso concreto, Messiaen utiliza la forma tipo pura', formada por un total de cinco silabas como
consecuencia de la unién de dos pies: el yambo [ —] y el crético [- U —] ™

Modéré (> =160)
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Ejemplo 6. Messiaen, Saint Frangois d’Assise, escena 4, cifra 39, ce. 1-2.
Tema de la gracia. Cortesia de Editions Alphonse Ledu.

En relacién con la nocién de duracién pura es interesante recordar las ideas de Messiaen
respecto a la apreciacién sensorial de la misma y su relacién con el espacio. Encontramos estas ideas ya
en las primeras paginas del Traité, en las cuales Messiaen profundiza su reflexién en torno a la nocién
de la temporalidad en musica y a la apreciacién de lo breve y lo largo. Esta preocupacion de naturaleza
sensorial ocupé buena parte de su reflexion tedrica hasta materializarse en piezas como las Soixante-
guatre durées, séptimo y tltimo movimiento del Livre d'orgue (1951).

ILa nocién de lo breve y de lo largo esta influida por el espacio, pero existe toda una jerarquia
de breves y largas: breves mas o menos breves y largas mas o menos largas, cuyas divisiones
o multiplicaciones solo existen como conjetura. Estas posibles divisiones o multiplicaciones
son cuantitativas y espaciales cuando evaluamos desde el punto de vista numérico; en cambio,
se convierten en cualitativas desde el momento en el que cesa la evaluacién numérica. sNo nos
encontrarfamos aqui quizds ante la duracién pura?’?

"Bl propio Messiaen, en el primer volumen del Trai#é, nos oftece un resumen de las formas mas interesantes
de los docmios, con ejemplos concretos procedentes de las obras de Esquilo, Séfocles, Euripides y Aristéfanes, basados
en las clasificaciones de August Seidler y Willem Johann Wolff Koster. ['7. Messiaen, Olivier, Traité.. ., vol. 1, pp. 94-96.

12 A este respecto, es muy esclarecedora la discusion que establece el filslogo salmantino Martin S. Ruipérez
(1923-2015), especialista en la lingiifstica histdrica clasica, sobre el origen y las diferentes descripciones del docmio
como pie compuesto. [7d. Ruipérez, Martin, “Ideas fundamentales sobre métrica griega”, Estudios Clisicos, 5 (1952),
pp. 240-241.

Y Messiaen, Oliviet, Trait. .., vol. 1, p. 32. El texto en su idioma original es el siguiente: “La notion du bref et
dn long est influencé par l'espace, mais il y a toute une hiérarchie de bréves et de longnes, des bréves plus ou moins bréves, des longues plus on
moins longues, dont les divisions on les multiplications possibles n'existent que supposément. Ces divisions on multiplications possibles sont
quantitatives et spatiales quand nons devons évaluer numériquement, elles deviennent qualitatives an moment oi I'évaluation numérique cesse
5 pent-élre sommes-nous alors dans la durée pure 7.
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La gran pasion de Messiaen por el estudio de la métrica griega clasica es materia conocida.
Messiaen dedica a su estudio y andlisis un capitulo completo del primer volumen del Traité': casi
doscientas paginas con ejemplos de su utilizacién musical que van desde los corales de Claude Le
Jeune (ca. 1528-1600) hasta las obras del propio Messiaen, como la Turangalila-Symphonie o la Messe de
la Pentecite. Entre las principales autoridades que Messiaen cita en su estudio sobre la métrica griega
destacan dos referencias centrales: Willem Johann Wolff Koster (1896-1986) y August Seidler (1779-
1851). De este ultimo se hace referencia implicita a la obra De versibus dochmiacis tragicornm Graecornm, un
estudio monografico sobre la multiplicidad de formas de los ritmos docmios en las tragedias griegas.
Pero la fuente principal de la que Messiaen bebe en su estudio de la métrica griega clasica es el Traité de
miétrigne grecque de Koster, cuya primera edicién se publico en 1936.

Una comparacion de las referencias a las tragedias clasicas que ofrece Messiaen en las paginas
de su Traité y las que encontramos en el de Koster refleja claramente la fuente, hasta el punto de que
Messiaen solo indica las referencias a los nimeros de los versos cuando estas aparecen en el Traité
de Koster. Del mismo modo que ocurte en el caso del estudio sobre la ritmica hindu', Messiaen
pudo haber llegado a Koster y Seidler a través de una fuente previa. Durante su etapa de estudiante
en el Conservatorio de Paris Messiaen frecuentd la clase de historia de la musica del compositor
y musicologo francés Maurice Emmanuel, obteniendo el primer premio en el curso 1927-1928. Su
fuente primaria para el estudio inicial de la métrica griega habria sido, como todo parece sugerir, el
extenso estudio que Maurice Emmanuel dedicé al arte y la cultura griega clasica en la Encyclopédie de
Lavignac'®.

Las apariciones del leproso en las escenas tercera y octava estan marcadas por el citado ritmo
docmio. En el plano melédico, cuando acompafia al leproso, se presenta como una progresion de
caracter ascendente y adquiere ademas una marcada acentuacion ritmica. En este caso concreto nos
referiremos al tema del leproso (ver ej. 7), caractetizado precisamente por esta ascension viva, agitada
y circunscrita dentro del ambito melddico de una octava (i - mi). Parece que Messiaen nos quisiera
recordar que este personaje bajo y oscuro, en el plano narrativo, el leproso representa una especie de
catdbasis'’. Contiene, sin embargo, en su intetior la gracia que conducird a Francisco a la santidad.

" Ibid., pp. 69-243.

' La fuente principal de Messiaen para el estudio de los degi-#ilas es 1a Encyclopédie de Lavignac. Nos referimos
concretamente al extenso articulo sobre la historia de la musica de la India del fildlogo francés Joanny Grosset,
académico de la Faculté des Lettres de Lyon. Este articulo supuso la aparicion por primera vez en una publicacién musical
francesa de la tabla detallada de los 120 degi-tilas que Sarngadeva recogfa en su tratado del siglo X1, el Samgita-ratnikara.
id. Grosset, Joanny, “Inde: Histoire de la musique depuis I'origine jusqu’a nos jours”, en Encyclopédie de la Musique et
Dictionnaire du Conservatoire, Lavignac, Albert y Laurence, Lionel de la (eds.), Paris, Delagrave, 1921, pp. 257-376.

' 7id. Emmanuel, Maurice, “Gréce, art gréco-romain”, en Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire dn
Conservatoire, Lavignac, Albert y Laurence, Lionel de la (eds.), Parfs, Delagrave, 1921, pp. 377-537.

" En apariencia, el leproso es una negacion de la perfecta alegria que materializa el personaje del angel, y
por extension de la anabasis espiritual de Francisco. El leproso siente la muerte en vida a través de su propia carne,
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Escuchamos al leproso por primera vez en la tercera escena, con su naturaleza ritmica apresurada
y nerviosa. Messiaen asigna el ritmo docmio a la seccidon grave de viento-madera y a las trompas. A
estas aflade las cuerdas con semicorcheas en pizzicats, formando asi una secuencia melédica de seis
intervalos sucesivos de tercera (doft - mi - soltt - si - re - fa - lap).

Vif (D-=92)

T

Ejemplo 7. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 3, cifra 9.
Tema del leproso. Cortesia de Editions Alphonse 1educ.

Merece la pena destacar asimismo la relacién de este ritmo, en sus correspondientes
transposiciones armoénicas, con los personajes del angel y el leproso. Antes nos hemos referido a
la aparente contraposicién que representan en el plano narrativo como arquetipos de dos mundos
opuestos. La oposiciéon se desvanece en el plano musical, donde los encontramos unidos por el
ritmo docmio como portadores inconfundibles de la gracia que Francisco anhela. Hsta idea viene a
confirmarse en la dltima escena: el angel y el leproso aparecen juntos, desde el paraiso, para dirigirse
a San Francisco en el momento de su muerte. Es entonces cuando volvemos a escuchar este ritmo
insistente, entonado ahora por la gran masa coral que anuncia la futura resurreccion del santo, a imagen
de Cristo.

Otro de los puntos que debemos subrayar en relacién con este tema es la curiosa inversion
que representa si lo comparamos con las cuatro notas descendentes del tema de la alegtia, uno de los
temas que acompafian a San Francisco y que no escuchamos en las escenas séptima ni octava. Todo
parece indicar que el tema del leproso recoge el testimonio musical del vacio que deja el de la alegria en
la escena final, donde el alma del santo ya se encuentra definitivamente habitada por la gracia.

como simbolo de su condicién terrenal. El deseo de la muerte corporal es extremadamente fuerte en ¢l, pues supone
el ultimo remedio que puede salvarlo del tormento al cual ha sido condenado en vida. Este deseo de la muerte refuerza
el contraste con la idea del miedo a la muerte verbalizada desde el inicio por el hermano Leén y encarnada en el plano
musical por su correspondiente tema.
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II. TEMAS DE LOS HERMANOS FRANCISCANOS

Del mismo modo que San Francisco, el angel y el leproso, también los hermanos franciscanos
estan representados en la obra por temas musicales propios que los identifican y los perfilan en el plano
musical y, por extension, en el dramatico. Si exceptuamos a los hermanos Silvestre y Rufino, cuyo papel
en la obra es testimonial'®, el resto de frailes se encuentran representados en la épera por un tema bien
definido que podemos relacionar en cada caso con los diferentes ejes narrativos que hasta ahora hemos
establecido. Nos referiremos en las siguientes paginas a los temas de los hermanos Leén, Masco, Elias
y Bernardo.

I1.1. Tema del hermano Le6n

El tema del hermano Leén (ver ¢j. 8), junto con los temas de San Francisco y los del angel y
el leproso, es uno de los mas importantes de la obra. Por un lado, es el primero que escuchamos tras
el canto inicial de la alondra —interpretado por el grupo de percusiones de tipo “gamelan”—. Aparece
incluso antes que el tema de San Francisco. Al igual que este, se encuentra caracterizado en el plano
melddico por el tritono descendente (doff - so/ en la transposicion inicial). Subraya asi desde el inicio la
importancia de este intervalo y su especial carga semantica a lo largo de la obra”. El tema, de naturaleza
marcadamente afligida y aprensiva, se cierra con otro tritono descendente (la# - i), caractetistico del
tema del hermano Bernardo en su transposicién inicial.

Por su perfil melédico, de caracter descendente, y la mencién constante de la muerte en
sentido figurado, cabe asociar el tema del hermano Leén con el eje narrativo de la muerte. Desde
una perspectiva semantica nos encontramos ante un tema de cardcter escatolégico, que desarrolla
musicalmente la idea del miedo a la muerte corporal, citada por San Francisco en su Cantico del hermano

8 A pesar de los numerosos acontecimientos protagonizados por los hermanos Rufino y Silvestre en las
Fioretti, su papel en la 6pera es significativamente menor: sus intervenciones se limitan a las escenas segunda y octava,
en las cuales se afladen junto al resto de frailes en el canto de los salmos. Ambos presentan una tesitura de bajo. Quizds
a causa de su papel simbdlico, Messiaen llega a sugerir que estos personajes pueden ser interpretados por dos miembros
del coro. 1/7d. Messiaen, Olivier, Saint Francois d’Assise, Acte I, 2 Tablean: Les Laudes, Paris, Leduc, 1991, p. I11.

' Notemos sobre todo la coincidencia del inicio del tema del hermano Ledn con el de San Francisco. La
mutacién del inicio del tema del hermano Ledn en el tema de San Francisco insinua la confirmacién del miedo del
primero, a la vez que la transmutacién de este en la perfecta alegria a la que Francisco se refiere en la primera escena.
Este detalle no se termina de percibir con total claridad hasta la escena final, I.a Mort et la Nouvelle 177¢, donde la
descomposicion del tema de San Francisco en incisos aislados es una referencia inequivoca al primer inciso del tema del
hermano Leén y, por extension, a su miedo a la muerte.
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sof. El mismo Messiaen nos recuerda que en el caso del hermano Le6n la idea de la muerte es
obsesiva?l.

Bien modéré () =88)

J'ai peur, j'ai peur, Jjlai peur sur la rou

Ejemplo 8. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 1, cifra 2, cc. 1-5.
Tema del hermano 1Len. Cortesia de Editions Alphonse Ledu.

Messiaen utiliza el tema del hermano Ledn como una especie de 7dée fixe, hasta el punto de que
la muerte y la idea del miedo a la muerte resultan una constante a lo largo de la 6pera. El hermano Ledn
canta su tema en todas sus apariciones: desde las intervenciones de la primera escena —en las cuales
su miedo encuentra consuelo gracias a las palabras de Francisco sobre la perfecta alegria—, hasta las
intervenciones de las escenas cuarta y quinta. El tema vuelve a escucharse en la dltima escena, pero esta
vez es San Francisco quien lo canta cuando se despide del hermano Leén en los momentos previos a
su muerte: “jAdids, hermano Leon, adiés! Corderillo, oveja de Dios”*.

Tal y como hemos avanzado, en cada una de sus intervenciones el miedo del hermano Leén
encuentra algin consuelo: una respuesta o un acontecimiento lo conducen a olvidar brevemente este
miedo insistente a la muerte. Pese a ello, nunca termina de superarlo de una manera definitiva hasta
la resurreccion final de San Francisco. Nos encontramos ante un tema de caricter fundamentalmente
vocal. Si exceptuamos las intervenciones instrumentales de la octava escena y la introduccion
instrumental de la cuarta, el tema siempre conserva su caracter vocal. Lo entona el hermano Ledn,
a quien define y representa en el plano musical. Este fratricello fue uno de los primeros seguidores de
Francisco. Las Fioretti lo definen como un fraile puro e inocente®.

Messiaen confia al hermano Le6n una gran tarea: es el primer personaje que interviene en
la obra, y sera ¢l quien pronunciara las dltimas palabras de despedida tras la muerte del santo en la

% Este titulo también se ha traducido como Céntico de las criaturas. En francés se ha optado mds a menudo por
la denominacioén Cantique des créatures, mientras que en castellano, generalmente, se ha utilizado la de Cantico del hermano
sol. En nuestro texto, por coherencia, hemos mantenido esta practica, si bien, como ya hemos sefialado se trata de una
misma obra.

2 Samuel, Claude, Permanences. .., p. 367.

2 Messiaen, Oliviet, Saint Frangois d’Assise, Acte IT1, 8 Tablean: Les Stigmates, Paris, Leduc, 1990, pp. 30-31.

# Encontramos esta descripcion del hermano Ledn en el relato que se recoge en el capitulo IX de las Fioretti,
titulado “Cémo San Francisco y el hermano Ledn rezaron maitines sin breviatio”. 17d. Florecillas de San Francisco, Madxid,
Biblioteca de Autores Cristianos, 1998, pp. 837-838. Traduccién castellana, introduccion y notas de Lazaro Iriarte.
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escena final, previas al epilogo coral. Su tesitura de batitono es casi idéntica a la de San Francisco™,
imperceptiblemente reducida en un semitono tanto en registro agudo como en el grave (ver ejemplos

9y 10).

e

Ejemplo 9. Tesitura de San Francisco (baritono).

e

Ejemplo 10. Tesitura del hermano 1edn (baritono).

II1.2. Tema del hermano Maseo

El tema del hermano Maseo (ver ¢j. 11) no aparece hasta los ultimos compases del preludio
instrumental de la cuarta escena. Nos encontramos en el inicio del segundo acto y, hasta este momento,
de todos los temas de los hermanos franciscanos solo hemos escuchado el del hermano Leodn, el tnico
que aparece en el primer acto. Tras la introduccién orquestal de la cuarta escena volvemos a escuchar
el tema vocal del hermano Ledn: solicita al hermano Maseo que se encargue de controlar la puerta del
convento durante su ausencia. Tras esta breve intervencion del hermano Le6n observamos la aparicion
en escena del hermano Maseo y escuchamos por segunda vez su tema, un tema instrumental de caracter
melddico, sencillo y homogéneo. Messiaen asigna la melodia a flautas y requintos. El material sonoro
proviene aqui de la tercera transposicién del modo 3, realzado por la presencia de cuartas paralelas a
la manera de un organum. La armonizacion estatica de la seccién de viento-madera presenta acordes
de inversiones transpuestas sobre la misma nota de bajo. El primer periodo contiene asimismo una
evidente simetrfa intervalica, cuyo eje se situa sobre un rep.

* Notemos una vez mas la importancia del intervalo de tritono (57 - fz), el cual marca también el &mbito vocal
de San Francisco.
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Ejemplo 11. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 4, cifra 10, cc. 1-7.
Tema del hermano Maseo. Cortesia de Editions Alphonse 1edu.

Observamos, ademas, una estructura simétrica similar a la que articulaba el tema de San
Francisco. En este caso el intervalo caracteristico del primer periodo del tema es la octava aumentada
descendente (re¢ - rep). El segundo perfiodo presenta una secuencia melddica repetida con una ligera
variacién ritmica. Desde el punto de vista de los intervalos melédicos, Messiaen utiliza una vez mas
dos tritonos, constituidos por un disefio de dos grupos de tres notas: stp - i - sip y lap - re - lap. El
segundo grupo es una transposiciéon melédica invertida del primero a distancia de segunda mayor. Este
efecto de espejo también lo observamos en el primer periodo, aplicado alli sobre el eje de simetria que
constituye el rep central con las octavas aumentadas. En la sexta escena volvemos a escuchar el tema
del hermano Maseo. Del mismo modo que en la cuarta, aparece tras la introduccién orquestal, cuando
conversa con San Francisco sobre los pajaros.

I1.3. Tema del hermano Elias

El tema del hermano Elfas (ver ¢j. 12) solo aparece en la cuarta escena. Lo escuchamos en
el preludio orquestal que abre el segundo acto. Esta introduccién instrumental, aunque episodica,
presenta los temas instrumentales de los hermanos Ledn, Bernardo y Elias. De naturaleza agresiva,
enérgica e incluso grotesca, el tema del hermano Elifas es exclusivamente instrumental. Messiaen lo
asigna a la seccién de cuerdas —sin los violines—, fagot, contrafagot, trombones, tuba y tuba contrabajo.
A lo largo de la escena aparece un total de seis veces. Estd formado por un glissando que asciende
desde un cluster de dos octavas en crescendo de f a ff- El gesto se repite tres veces, separadas por pausas
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muy breves. Bl ambito melédico del glissando se amplia desde el tritono inicial 7 - sz hasta la séptima
mayor sip - /a. Lo encontramos a menudo acompafiado por el canto del carricero comun. En sus dos
ultimas apariciones, Messiaen aumenta el efecto de este gesto agresivo mediante la adicién de un cuarto
Slissando primero, y de un quinto en la dltima vez que lo escuchamos.
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Ejemplo 12. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 4, cifra 4, ce. 1-3.
Tema del hermano Elias. Cortesia de Editions Alphonse 1educ.

El caracter del hermano Elias, fraile iracundo y soberbio, se cortesponde también con la
imagen que de ¢l se nos ofrece en el capitulo IV de las Fioretti, y contrasta a su vez con la humildad
y la nobleza de corazén del hermano Bernardo. La historiografia franciscana nos recuerda que, tras
la muerte del santo, el hermano Elias se opuso a la estricta observacion de la regla que exigian los
franciscanos llamados spirituali. Estos consideraban que Elias habia conducido a la orden por un
camino alejado de la pobreza predicada por San Francisco. Al parecer, la preocupacién del hermano
Elfas estaba mas relacionada con cuestiones intelectuales y materiales: asi lo retrata Messiaen, como el
vicario de la orden®.

El hermano Elfas que nos presenta Messiaen en el Saint Frangois d'Assise esta, en efecto,
demasiado ocupado y no puede perder su tiempo respondiendo las preguntas del angel, quien llega a la
puerta del convento bajo la apariencia de un joven peregrino apresurado. Examinemos las declaraciones
del propio Messiaen en relacion con el hermano Elfas:

El hermano Elfas era un falso franciscano que deseaba iglesias suntuosas, monasterios con
estancias bellas y buena cocina. Volvi6 la espalda al espiritu de pobreza [...]. Estamos en el teatro y
yo necesitaba un elemento de contraste. El hermano Elfas fue ciertamente un buen administrador,

» En 1220, para paliar en parte sus numerosas ausencias, Francisco otorgé la direccion de la orden a Pietro
Cattani, quien morirfa un afio después. Tras la muerte de Cattani, el hermano Elfas ocupé el cargo de Vicario General,
un cargo que mantuvo hasta la muerte del santo. En ese momento se eligié a Giovanni Parenti como Ministro General
de la orden. Parenti ocupé el cargo entre 1227 y 1232, Tras diversas tentativas infructuosas, el hermano Elfas sucederfa
finalmente a Parenti en el cargo hasta 1239. Fue esta una época especialmente conflictiva, marcada sobre todo por la
construccion de la basilica de San Francisco en Asfs —una construccién que se organizé bajo el auspicio del hermano
Elias en 1228—, donde se depositaron finalmente las reliquias del Santo.
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pero su pasion por el dinero y el confort, por el cual advocd en sus funciones de administrador del
convento, era totalmente contratia al espititu de pobreza®.

De estas lineas se desprende, pues, el hecho de que Messiaen parecia alinearse de manera
clara y fehaciente con la critica hacia el hermano Elias que la historiografia franciscana atribuye a los
spiritnali. Messiaen insistfa en este hecho: “los franciscanos, los puros, lo dejaron en ridiculo en un
capitulo de las Fioretti en el cual me he inspirado””. Podemos comparar la actitud del hermano Elias
en la 6pera —su particular rechazo a la atencidén que el angel solicita— con Gurnemanz, el mayor de
los caballeros del Grial en el Parsifal de Wagner. Por otro lado, el caracter soberbio del hermano Elfas
constituye un elemento de contraste en la épera que encuentra su opuesto complementatio en la
dulzura del hermano Bernardo, uno de los franciscanos mas apreciados por los spirituali, histéricamente
considerado el primer discipulo de Francisco.

I1.4. Tema del hermano Bernardo

El tema del hermano Bernardo (ver ¢j. 13) aparece por primera vez en los compases iniciales
del preludio orquestal de la cuarta escena. En su aspecto melédico destacan los intervalos iniciales
de cuarta y quinta justas ascendentes: intervalos puros por excelencia, que otorgan a esta melodia
un caracter solemne, majestuoso. En este sentido, el tema del hermano Bernardo guarda una cierta
semblanza con el inicio del tema del viejo rey Arkel, del Pelléas et Mélisande de Debussy. La cuarta
aumentada descendente final /z# - 7/ confirma una vez mis la importancia del intervalo de tritono en
el disefio melédico de la practica totalidad de los temas cuyos personajes manifiestan especial afinidad
espiritual con el protagonista. A esto afladimos el hecho de que las cinco primeras notas del tema
sugieren la trfada mayor de 77 (mi - solt - si), con la tipica sexta afiadida (do#f). En el plano armonico
encontramos una predominancia de la segunda transposicién del modo 2.

El tema se escucha en todo su esplendor cuando el hermano Bernardo saluda al angel en
la cuarta escena, y de nuevo tras responder a su pregunta®™. A lo largo de esta escena lo escuchamos

% Samuel, Claude, Permanences..., pp. 355-368. El texto en su idioma original es el siguiente: “Frére Elie était

un_fanx franciscain qui sonhaitait des églises somptuenses, des monastéres avec de belles chambres et de la bonne cuisine. Il tournait le
dos a lesprit de pauvreté |...|. Nous sommes an thédtre et j avais besoin d’un élément de contraste. Frere Elie était certainement un bon
administratenr, mais son goit de 'argent et du confort, dont il avait témoigné dans ses fonctions d'intendant du couvent, était totalement
contraire d lesprit de panvret?”.

2 Ibid., p. 355. El texto en su idioma original es el siguiente: “[...] les franciscains, les purs, I'ont tourné en ridicule dans
wun chapitre des Fioretti dont je me suis inspiré”.

% Recordemos que la pregunta que el 4ngel formula al hermano Bernardo en la cuarta escena menciona la
“santidad de la verdad”. La imitacién, la cita y la parafrasis del estilo biblico se conjugan en este fragmento, que asocia
la idea de la verdad con el personaje del dngel ya en la cuarta escena: “¢Qué piensas de la Predestinacion? ¢Has dejado
atras al hombre viejo para entrar en el hombre nuevo y encontrar tu nuevo rostro, el que ha sido previsto por Dios en la
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un total de seis veces. No vuelve a sonar hasta la escena final, donde aparece un total de tres veces,
transportado a la tercera y a la segunda mayor inferior, con especial énfasis en el momento en que
San Francisco menciona al hermano Bernardo en su dltimo adiés®. Desde la primera intervencion
Messiaen lo asigna a las trompas, que tocan en unisono junto a la seccidén de cuerda y las ondas
Martenot. En la ultima escena se afladen las trompetas.

Un peu vif (J’ =92)
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Ejemplo 13. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 4, cifra 1, ce. 1-3.
Tema del hermano Bernardo. Cortesia de Editions Alphonse Ledue.

III. TEMAS DE LA NATURALEZA

La pasion por la naturaleza forma parte de la vida musical de Messiaen desde su infancia. Asi
lo confirma el compositor en numerosas ocasiones: “Admiro profundamente la naturaleza. Pienso que
nos supera infinitamente y siempre le he pedido lecciones™. En este sentido debe set entendido el
canto de los pajaros, como una puerta de entrada a la dimension espiritual de la naturaleza, fruto de la
creacion y de su extrema belleza. No es de extrafiar, pues, que en una obra como el Saint Francois d’Assise
Messiaen asocie cantos de pajaro a los diferentes personajes. Cuando Messiaen visita los lugares que
San Francisco frecuenté en vida, aprovecha para recoger todo tipo de cantos de pajaro que el santo

justicia, en la justicia y en la santidad, la santidad de la Verdad?”. 17d. Messiaen, Olivier, Saint Frangois d’Assise, Acte 11, 4
Tablean: 1."Ange voyagenr, Paris, Leduc, 1992, pp. 141-148. El texto en su idioma original es el siguiente: “[...] Que penses-tn
de la Prédestination? As-tu rejeté le vieil homme? Pour revétir 'homme nonvean et trouver ton vraie visage : prévu par Dien dans la justice,
dans la justice et la sainteté, la sainteté de la 1/érité”.

? Messiaen, Oliviet, Saint Frangois d’Assise, Acte 111, 8 Tablean: Les Stigmates, Pasis, Leduc, 1990, pp. 34-35.

% Samuel, Claude, Permanences. .., p. 24. El texto en su idioma original es el siguiente: “[admire profondément la
nature. Je pense que la nature nous surpasse infiniment et je lui ai toujonrs demande des lecons”. En este mismo sentido es significativa
la cita de Bernardo de Quintavalle —el hermano Bernardo— que Messiaen sitda en las primeras paginas del quinto
volumen del Traité, dedicado a los cantos de péjaros: “Se aprende mas en los bosques que en los libros. Los arboles y
los pefiascos os ensefaran cosas que no escucharéis en ningun otro lugar”. Messiaen, Olivier. Traité ..., Vol. 5a, p. 11.
El texto en su idioma original es el siguiente: “On apprend plus dans les bois que dans les livres. Les arbres et les rochers vons
enseigneront des choses que vous ne sauriez, entendre aillenrs”.
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pudo haber escuchado en Asis, como el de la curruca capirotada, a la que Messiaen se refiere como
“mensajera de la alegtia del Cantico del hermano sol’™'.

Este amor por la naturaleza, traducido en la épera por la leccién musical de los péajaros
—“maestros que lo encontraron todo: los modos, los neumas, la ritmica, las melodias de timbres y hasta
la improvisacién colectiva”—, refleja también en cierta medida el amor de Francisco por todos los
elementos de la creacion, tal y como es expresado a través de las estrofas del Cantico del hermano sol. Para
Messiaen, la naturaleza no es un objeto de comprensién, sino mas bien un espejo de la creacién divina
y del deslumbramiento de Dios: la naturaleza es bella porque la belleza también refleja la grandeza del

creador.

La profusién de citas biblicas del libreto de la 6pera, donde aparecen referencias a las estrellas
y a su resplandor, son una muestra mas de esta estrecha relacién. Messiaen piensa que la unidad intima
de todas las cosas en Dios se manifiesta a través de la naturaleza. Esta dltima, en tanto que belleza
sensible, deviene a su vez una gran sinfonfa suprema: todas las criaturas, incluso las mas horribles,
estarfan llenas de una belleza propia que refleja la belleza de la creaciéon. El propio San Francisco
confirma esta idea —estrechamente relacionada con los postulados de la estética medieval— en la
intervencién final de la segunda escena, donde cita al “sapo pustuloso” y al “champifién venenoso”,
cuya fealdad no existiria en el sentido metafisico del término segin estos principios estéticos, pues
forman parte de la belleza suprema de la creacion.

En este sentido, el medievalista belga Edgar de Bruyne identifica el Cantico del hermano sol
como una de las expresiones mas representativas del “optimismo estético” del siglo xut. Segun De
Bruyne, “comulgamos familiarmente con todo lo que nos rodea gracias a esta semblanza metafisica
con la belleza de Dios”®. La alegtia de Francisco pot la belleza de los pajaros debe set entendida en
este contexto como la expresion de equivalencia entre la belleza, la verdad y el bien. A partir de la
recepcion en el siglo it del platonismo agustiniano de opusculos como De natura bon*, 1a belleza y lo
bello —Pulechrum— pasaron a considerarse como propiedades trascendentales del ser y, por consiguiente,
equivalentes de lo bueno —Bonum—, puesto que la bondad poseeria belleza. La idea de lo bello se
introduce de este modo en la reflexion metafisica medieval, mas alla de la estética, como una propiedad

' 1Vid. Messiaen, Oliviet. Traité. .., vol. 5b, p. 590. El texto en su idioma original es el siguiente: “[...] messagére
de la joie du Cantique des créatures |...]”.

> Messiaen, Oliviet. Traité..., vol. 5a, p. 10. El texto en su idioma original es el siguiente: “['a/ toujours pensé
que les Oiseanx: étaient de grands maitres et qu'’ils avaient tout trouvé: les modes, les neumes, la rythmique, les mélodies de timbres et méme
Limprovisation collective”.

» Bruyne, Edgar de, FEtudes d'esthétique médiévale, vol. 2, Paris, Editions Albin Michel, 1998, p. 6. El texto en
su idioma original es el siguiente: “[...] c'est dans la ressemblance métaphysique avec la Beauté de Dien que nous communions
Sfamilialement (sic) avec tout ce qui nous entonre”.

* V7id. Agustin, San, “Naturaleza del bien”, en Obras de San Agustin 111, Obras filosdficas, Madrid, Biblioteca de
Autores Cristianos, 1963, pp. 770-822. Version, introduccion y notas del P. Mateo Lanseros, O.S.A.
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trascendental del ser identificada con el Bonum. Messiaen confirma esta idea cuando cita parcialmente
un verso del Endymion de John Keats en la sexta escena: “todo lo que es bello debe lograr la libertad,

la libertad de la glotia”.

Los temas que podemos asociar a la idea de la naturaleza en la 6pera son multiples. Por un
lado, encontramos el tema de la naturaleza propiamente dicho, un tema que se corresponde con las
intervenciones en las que Francisco recita las diferentes estrofas del Cantico del hermano sol. Observamos
también un conjunto de temas y motivos de menor densidad que asociamos a esta idea de la naturaleza,
aunque su envergadura es considerablemente menor: el motivo del sermén, el tema del nombre de
pajaro y el motivo catacteristico de cada uno de los pajaros mas importantes de la 6pera.

Dentro de esta multiplicidad de temas y motivos, el mds importante es el tema de la naturaleza
(ver ¢j. 14). Se corresponde con las intervenciones en las que San Francisco entona las estrofas del
Cintico del hermano sol. Podemos escucharlo en las escenas segunda, quinta y octava, con referencias
explicitas al hermano viento, la hermana agua, el hermano fuego y la madre tierra en la segunda
escena; al hermano sol y la hermana luna en la quinta; y a la hermana muerte en la octava. En esta
ultima, el tema de la naturaleza se encuentra innegablemente asociado a la idea de la muerte: “Alabado
seas, Seflor mfo, por la hermana Muerte, por nuestra hermana la Muerte corporal”. Estas estrofas
de cardcter marcadamente escatolégico se encuentran separadas por las intervenciones del coro y de
los hermanos franciscanos, quienes cantan alternativamente una cita del Salmo 142: “Td conoces mi
camino. Seflor, T serds mi parte, en la tierra de los vivos”.

La relacién de este tema con el tema del hermano Leén y con el de San Francisco se hace
evidente por el intervalo inicial de tritono. En la melodia encontramos dos tritonos: un primer tritono
ascendente fz - 57 y un segundo descendente 7e - so/ff. En conjunto, el material melédico de este primer
inciso dibuja un acorde de séptima disminuida que ya apreciabamos en las cuatro primeras notas que
siguen al do# inicial de la apodosis del tema de San Francisco, del cual parece proceder. Messiaen
presenta el tema de la naturaleza cada vez que San Francisco pronuncia la férmula de alabanza “Alabado
seas”, comun a cada una de las estrofas del Cantico del hermano sol.

Bien modéré (> =380)
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Ejemplo 14. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 2, cifra 11, cc. 1-3.
Tema de la naturaleza. Cortesia de FEditions Alphonse Leduc.

» Messiaen, Oliviet, Saint Francois d’Assise, Acte IT, 6° Tablean: Le préche aus oisean, Patis, Leduc, 1989, pp. 200-
202. El texto en su idioma original es el siguiente: “Toute chose de beanté doit parvenir a la liberté, la liberté de gloire”.
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En la sexta escena encontramos dos breves disefios motivicos recurrentes asociados al tema
de la naturaleza. Forman un motivo que hemos denominado motivo del sermén (ver ej. 15). Es una
férmula melddica que se reitera. Estd caracterizada por el intervalo final de sexta mayor ascendente
mi - do$, de caricter marcadamente exhortativo. La férmula aparece en repetidas ocasiones a lo largo
del sermén de San Francisco a los pajaros.

Trés modéré () =66)
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Ejemplo 15. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 6, cifra 93, cc. 1-4.
Motivo del sermon. Cortesia de Editions Alphonse 1edu.

En el didlogo entre el hermano Maseo y San Francisco de la sexta escena podemos escuchar
otro tema de cierta relevancia: el tema del nombre de pdjaro (ver ej. 16). Nos encontramos ante un
nuevo tema vocal que San Francisco canta en el marco de esta escena. Estd formado por dos pequefios
disefios melddicos, uno descendente inicial de tercera menor (Jap - fa) y otro final de tritono ascendente
(fa - si). Entre ambos se situa un motivo central de tres notas enmarcadas en el ambito de una sexta
mayor descendente, dividida en un tritono (re - /ap) y una tercera menor (/ap - fa) que retoma las notas
del motivo inicial e incluye en cada caso el nombre del pajaro al cual se refiere el protagonista en los
momentos previos a su sermon.

Bien modéré (> =76) Un peu lent () =63) Modéré (ad libitum)
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Ejemplo 16. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 6, cifra 14, cc. 1-5.
Tema del nombre de pajaro. Cortesia de Editions Alphonse Ledue.

Son conocidas las especificidades mas destacables de los cantos de pajaro en la musica de
Messiaen. Han sido objeto de estudios monograficos muy detallados. No los olvidaremos aqui, pues
sus motivos se encuentran igualmente asociados a este gran eje narrativo que es la naturaleza y todo
lo que a ella se refiere en el marco de la 6pera. Los cantos de pajaro que Messiaen recoge en el Saint
Frangois d’Assise constituyen mucho mas que un simple ejercicio de recreacion, de asociacion o de
reproduccién de un elemento que, por la importancia de las relaciones que establece con el papel de las
criaturas en el marco de la creacién divina, es central e inevitable en la obra tanto por su envergadura
como por su especial significaciéon. La evocacién del canto, su imitacién, y hasta las caracteristicas
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sonoras propias del habitat de cada especie dan lugar en la obra a un retrato particular de los pajaros
que Messiaen elige, representados aqui por una transcripcion ajustadisima de su canto.

Si bien los cantos de pajaro ya habfan sido objeto de una gran atencién en obras como el
Catalogue d'viseanx (1956-1958), para piano solo, no es menos cierto el hecho de que en algunas partituras
de Messiaen no siempre van mas alld del estatus de puro material melédico. Messiaen aseguraba recibir
de la naturaleza las lecciones de musica mas importantes. Qué gran leccién no serfa, pues, la lecciéon
de melodia que ofrecen los pajaros del Saint Frangois d’Assise, simbolo indiscutible de la belleza de las
criaturas, de su extrema fertilidad y de la naturaleza divina del creador en toda su exuberancia. La
contemplacién de la belleza de su canto, un acto que segun Santo Tomas de Aquino requeritia una
triple condicion —petfeccion o integridad, propotcion o armonia, y clatidad®—, a través de la musica,
conduce definitivamente a Francisco a contemplar la belleza de Dios en su gloria.

En la 6pera a menudo los encontramos agrupados y modificados en funcién de otros
detalles o criterios mas flexibles, exclusivamente musicales, de forma que el resultado da lugar a unas
combinaciones ornitologicas que rara vez podriamos encontrar en la naturaleza, combinaciones que
por otra parte ya intenté Messiaen en obras anteriores como los Oiseaux exotignes (1956), para piano y
orquesta de camara, o en Chronochromie (1960), para orquesta.

Citaremos en las siguientes paginas los motivos de pajaro mas importantes de la épera, ya
sea por su asociaciéon con un personaje concreto o por su singular significaciéon. Entre los motivos de
los pdjaros que Messiaen asocia a un personaje nos referiremos a los de la curruca capirotada (fauvette
a téte noire), la curruca amarilla de Nueva Caledonia (gerygone flavolateralis), el cernicalo vulgar (faucon
crécerelle), la paloma Notou de Nueva Caledonia (carpophage géani), el Filemén de Nueva Caledonia (oisean-
moine calédonien) o el carricero comun (rousserolle effarvate). En lo que respecta a los motivos de péjaros
de especial significacion cabe destacar los de la alondra (alouette des champs), 1a tortola (tourterelle) y el
carabo comun (chonette hulotte). La lista de pajaros que Messiaen reune en su particular banquete es muy
extensa. La sexta escena constituye desde el punto de vista musical uno de los episodios ornitolégicos
mas complejos de toda la produccién del autor.

El canto de la alondra comun (ver ej. 17) aparece en repetidas ocasiones a lo largo de la obra.
Messiaen lo asocia al efectivo de percusion de laminas (“gamelan”), al cual afiade los instrumentos de
viento-madera. Sus intervenciones a menudo cumplen una funcién estructural: separan las diversas
subsecciones que encontramos a lo largo del discurso musical, dan entrada a nuevas secciones o
cierran algunos de los principales acontecimientos narrativos y musicales del relato. El agradable canto
de la alondra aparece aqui dentro de una textura homofénica mantenida a lo largo de la obra, pero no
conserva los mismos disefios ritmicos. En este sentido, podemos observar un verdadero trabajo de

* T7d. Aquino, Santo Tomds de, Suma de Teologia, 1, c. 39, a. 8, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 2001,
p. 389.
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invencién ritmica. Si exceptuamos las intervenciones episédicas del carabo comun y del buho, en la
primera escena predomina claramente el canto de la alondra, el cual adquiere un gran protagonismo
desde el inicio de la misma.

En lo que concierne a la instrumentacion, en la introduccién orquestal Messiaen le asigna la
percusion de tipo “gamelan”. Las intervenciones del hermano Leén con su tema estan precedidas por
el canto de la alondra. Este se prolonga y amplifica cada vez mas: veinte compases son los que preceden
a la primera intervencién; veintinueve encontramos antes de la segunda; y un total de cuarenta y uno
antes de la tercera. De este modo, gracias al canto de la alondra, es posible establecer una divisién en
tres subsecciones dentro de la primera gran seccién de la primera escena, iniciindose cada una de ellas
con el incesante canto de la alondra, tan nervioso como lleno de vida.

Un peu vif (> =200)
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Ejemplo 17. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 1, cifra 1, cc. 1-3.
Motivos de alondra en la percusion gameldn. Cortesia de Editions Alphonse Leduc.

A partir de este preciso instante, y con la constatacién de la importancia en el plano estructural
del canto de la alondra, comprobamos que la identidad ritmica y melddica de este pajaro, flexible
y variada, siempre conserva el mismo caricter alegre y vivo (Un pen vifj. Ademas de los pasajes
comentados, Messiaen vuelve a presentarlo en la primera seccioén, pero lo asigna esta vez a la familia
de viento-madera al completo, como comentario inmediatamente posterior a la primera intervencion
del hermano Leén y su didlogo inicial con Francisco. Se trata ahora de un motivo de cinco notas en
crescendo que se repite dos veces (ver ¢j. 18) y que no conserva su diseflo titmico en posteriores
intervenciones con idéntica instrumentacion.
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Ejemplo 18. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 1, cifra 4, cc. 1-2.
Motivos de alondra en el viento-madera. Cortesia de Editions Alphonse 1 edu.
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Escuchamos a la alondra en las escenas primera, sexta y octava. Su ausencia en el resto de
escenas parece compensarla Messiaen ofreciéndonos superposiciones de ambos cantos, en la percusion
de tipo “gameldn” y en el viento-madera, un efecto de gran originalidad timbrica que escuchamos
en la primera escena. El canto de la alondra representa finalmente y de manera general a todos los
motivos de pajaro de la obra. Para los oyentes no familiarizados con las transcripciones ornitologicas
de Messiaen es sin duda el simbolo inequivoco de la melodia de tipo péjaro, un signo inevitable que se
aprecia desde el primer compas de la obra.

Enla sexta escena, antes del sermén, San Francisco presenta algunos de los pajaros al hermano
Maseo, con quien mantiene un didlogo. El primero, y uno de los mas importantes, es la tortola. En su
canto inicial podemos intuir el disefio melédico descendente que caracteriza al tema de la alegria. La
intervencion de la tortola en la sexta escena evidencia claramente esta relacion. Messiaen instrumenta el
canto de este pdjaro en los clarinetes y las flautas. Tocan fru/lats, acompafiados por una onda Martenot.
Con el motivo de la tértola (ver ej. 19) alcanzamos definitivamente a comprender la profunda relacién
que cabe establecer ente los ejes narrativos de la naturaleza y de la alegria. La semejanza del disefio
melédico de estos temas es una de las pruebas mas evidentes.

Modéré, un peu vif () =192)
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Ejemplo 19. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 6, cifra 11, ce. 1-2.
Motivos de la tirtola. Cortesia de Editions Alphonse Ledu.

El cernicalo vulgar alerta a San Francisco de la llegada del dngel en la quinta escena. Con una
estridencia timbrica especialmente incisiva, Messiaen asigna el motivo del cernicalo vulgar (ver ej. 20) a
las trompetas, viento-madera y tuba contrabajo, la cual es tocada aqui con una cafia de fagot. El motivo
de esta peculiar utilizacién de la tuba nos lo confirma el propio Messiaen:

He utilizado una tuba contrabajo adaptando una cafia de fagot en su embocadura. [...] Obtuve asi

lo que buscaba: sonidos absolutamente atroces en el registro sobreagudo. De una tuba contrabajo

no se espera esto, y por otra parte he conseguido que toque un verdadero tema de dos o tres
37

notas”.

37 Samuel, Claude, Permanences. .., p. 388. El texto en su idioma original es el siguiente: “J'ai utilisé nn tuba
contrebasse en adaptant une anche de basson sur son embonchure. |...] |'ai obtenu ce que je soubaitais : des sons absolument atroces dans le
registre suraign. De la part d’un tnba contrebasse, ¢’est plutot inattendn, et je parviens méme a lui faire jouer un véritable théme de denx on
trois notes”. Notemos la originalidad de Messiaen en la utilizacion de este recurso técnico: la tuba contrabajo, instrumento
voluminoso del extremo grave de la familia de viento-metal, aparece aqui preparada. El elemento vibratorio natural que
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Gheppio, el nombre con el que Francisco se refiere al cernicalo, aparece de nuevo en la tltima
escena para despedirse del santo en el momento de su muerte. Messiaen parece inspirarse aqui en los
escritos de San Buenaventura. En ellos se relata la historia de este cernicalo como una especie de angel
custodio que despertaba a Francisco de madrugada, cuando este se levantaba para recitar el oficio
divino en sus plegarias. Segin San Buenaventura, el cernicalo presagiaba la llegada del angel®®. Nos lo
confirma de nuevo Messiaen: “El cernicalo es el amigo de San Francisco y —jdetalle veridicol— advertia

2539

la hora de los oficios™. Cuando Francisco escucha al cernicalo en la quinta escena confirma esta

significacién: “Querido pajaro, reloj santo que me llama a la plegaria”®.
g X ] q g
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Ejemplo 20. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 5, cifra 53, cc. 1-2.
Motivo del cernicalo vulgar. Cortesia de Fditions Alphonse Ledue.

Por otra parte, las intervenciones del cirabo comin, una especie de lechuza, se limitan a las
escenas nocturnas o en las que se hace una clara referencia a la noche. Lo escuchamos en la primera
escena, cuando Francisco explica la naturaleza de la perfecta alegria al hermano Ledn: “si empieza
a llover, y [...] llegamos [...] a la puerta del convento [...] afligidos por el hambre, el temporal y la
noche[...]”*. El canto lastimoso de este mochuelo de ojos oscuros, un magnifico cazador, aparece en
las ondas Martenot. Mas adelante lo escucharemos en el transcurso de la séptima escena. El motivo
del carabo comun (ver ej. 21) cobra importancia como un simbolo del peligro nocturno y del miedo.

suponen los labios del instrumentista contra la boquilla es sustituido por la doble cafia de fagot. La sonoridad resultante
es inaudita. En ningin momento nos permite imaginar que el instrumento que la produce es una tuba contrabajo.

¥ 1Vid. Bonaventura, Legendae duae de vita S. Francisci seraphici, Quaracchi, Ex. Typographica Eiusdem Collegii,
1898, pp. 90-91. El mismo relato aparece con sensibles variantes en la segunda Consideracion sobre los estigmas, y enla Vita
Secunda de Tommaso da Celano, la cual parece ser la fuente principal de San Buenaventura en lo que respecta a este
episodio relacionado con el cernicalo.

¥ Samuel, Claude, p. 387. El texto en su idioma original es el siguiente: “[...] /e faucon crécerelle était Fami de saint
Frangois et —détail véridigue!— avertissait 'henre de ses offices”.

¥ Messiaen, Oliviet, Saint Frangois d’Assise, Acte I1, 5° Tablean: 1. Ange musicien, Paris, Leduc, 1992, pp. 63-64. El
texto en su idioma original es el siguiente: “Cher oisean, sainte horloge qui m’appelle a la priere”.

" Messiaen, Olivier, Saint Frangois d’Assise, Acte I, 17 Tablean: Ia Croix, Patis, Leduc, 1991, pp. 64-70. El texto
en su idioma original es el siguiente: “S°#/ se met a plenvoir, et que [...] nous arrivons |...] ala porte du couvent, [...]| contraints
par la faim, l'orage et la nuit |...]".
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Ejemplo 21. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 1, cifra 46, ce. 4-5.
Motivo del carabo comin. Cortesia de Editions Alphonse Ledne.

Entrelos cantos de pajaro relacionados conlos personajes observamos también elinconfundible
motivo de la curruca capirotada (ver ej. 22), asociado al personaje de San Francisco. Este pajaro es
conocido en la regién de Asis con el nombre de Capinera. Messiaen lo escoge como compafiero del
santo a lo largo de la obra. Escuchamos su canto como simbolo inequivoco de la tierra del protagonista
en las escenas segunda, quinta, sexta y octava. Cuando el hermano Maseo se fija en ¢l en la sexta
escena, nos recuerda que su canto “transporta el sol” y “se expresa como un bailarin que vuela”*. En
ese preciso instante escuchamos su melodia en la familia de viento-madera. El material musical refleja
la sonoridad de la triada mayor de / con la sexta afiadida (la, do#f, mi, fah), una sonoridad-color que
Messiaen a menudo asociaba al azul claro de Chartres®. Su canto presenta numerosos cromatismos, y
también una armonizacién diferente en cada uno de los sonidos que lo forman. En el quinto volumen
del Traité, Messiaen anota algunos ejemplos que pueden servirnos como modelo de este tipo de canto,
siempre en la sonoridad-color que nos hace pensar en un /z mayor resplandeciente.

Bien modéré (> =176)

Ejemplo 22. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 6, cifra 32, cc. 1-3.
Motivo de la currica capirotada. Cortesia de Editions Alphonse Leduc.

Ahora bien, si tuviéramos que destacar un pajaro exoético entre todos los que aparecen a
lo largo de la obra, este serfa la curruca amarilla de Nueva Caledonia. Fascind a Messiaen desde la
primera vez que la escuché. Su staccato es limpio y punzante, mostrando ademds una gran claridad y
una velocidad considerable. La sucesién de sus motivos es persistente. No es de extrafiar que Messiaen
considerase su canto como uno de los més bellos de entre todos los pajaros™, y que en el contexto

* Messiaen, Olivier, Saint Frangois d’Assise, Acte 11, 6° Tablean: 1.e préche aux: oiseanx;, Patis, Leduc, 1989, p. 163.
El texto en su idioma original es el siguiente: “[...] #ransporte le soleil dans ses refrains, s'exprime comme un dansenr qui vole de
son propre chant”.

# Messiaen, Oliviet, Traité ..., vol 5a, p. 342.

* Messiaen, Olivier, Traité ..., vol 5b, p. 608.
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de la 6pera lo asociara al personaje del angel. Escuchamos la gran variedad de motivos de la curruca
amarilla de Nueva Caledonia (ver ej. 23) en las escenas tercera, cuarta, quinta, sexta y octava, siempre
interpretada por el flautin y el xil6fono.

En el quinto volumen del Traité, Messiaen recoge algunos motivos de la Gerygone —como ¢l la
llamaba— anotados al dictado durante su estancia en la Isla de los Pinos, perteneciente al archipiélago de
Nueva Caledonia, en los meses de septiembre y octubre de 1975. El disefio melédico mas comun del
canto de la curruca amarilla de Nueva Caledonia presenta un pequefio motivo melédico descendente
integrado por un total de siete notas®. Desde la primera aparicion del 4dngel en la tercera escena
escuchamos este mismo motivo. La diferencia entre este y el que encontramos en el Traité es minima,
pero significativa: el motivo que Messiaen recoge en el Traité presenta un /ap. En cambio, en la 6pera
lo encontramos con el / natural. Este pequefio cambio nos permite volver a escuchar una vez mas el
omnipresente tritono que se forma entre este / natural y el rep final del motivo.

Un peu vif (} =152)  guam-mmmmmmmmmmmmemce oo .
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Ejemplo 23. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 3, cifra 60.
Motivo de la curruca amarilla de Nueva Caledonia. Cortesia de Fditions Alphonse Led.

Por otro lado, encontramos también un canto de pajaro asociado al hermano Bernardo: el
filemén de Nueva Caledonia. Solo lo escuchamos en las escenas cuarta y sexta. El canto de este
filemén exdtico es un reflejo fascinante de la serenidad y la bondad del hermano Bernardo, tal y
como Messiaen las refleja en el encuentro con el angel de la cuarta escena. El motivo del filemén
de Nueva Caledonia (ver ej. 24), con una diccidén siempre clara y pulcra, se escucha por primera vez
en la introduccién orquestal de la cuarta escena. A menudo aparece repetido en yuxtaposiciones: se
observan hasta dos motivos melédicos de caracter descendente, como si en lugar del canto de un
solo pajaro nos encontrasemos ante un didlogo mantenido entre dos ejemplares de la misma especie.
Messiaen lo asigna a la familia de viento-madera, a la cual afiade xil6fono y campanas. A estas tltimas
se refiere precisamente San Francisco en su intervencion de la sexta escena referida al filemén: “voltea

2246

sus campanas |...], iridiscentes como el atardecer”. La sonoridad resultante es, en efecto, brillante y

llena de armonicos.

¥ Ibid., p. 289.
¥ Messiaen, Oliviet, Saint Frangois d’Assise, Acte IT, 6° Tablean: Le préche anx: oiseanx; Patis, Leduc, 1989, p. 163. El
texto en su idioma original es el siguiente: “(...| qui secoue ses cloches |...] irisées comme des bijoux: de fin du_jour”.
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Ejemplo 24. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 4, cifra 3, cc. 1-2.
Motivo del filemin de Nueva Caledonia. Cortesia de Editions Alphonse Leduc.

En el caso del hermano Elias nos encontramos con dos cantos de pédjaro en lugar de uno.
Por un lado, Messiaen le asigna el llamado Nozox, una paloma de Nueva Caledonia, y por otro lado
escuchamos al carricero comin. Solo los escuchamos en la cuarta escena, donde asistimos a un
ejemplo del tradicional orgullo atribuido por una rama de la historiografia franciscana al hermano
Elias. Messiaen define el motivo del Nosou (ver ¢j. 25) como “una especie de maullido amortiguado,
0scuro y cavernoso, como si se soplara con fuerza en el interior de un tonel vacio”. Su canto es
apagado y suscita una cierta inquietud. La instrumentacién ofrece una combinacién de timbres que
dibuja un color entre oscuro y octre: oboe, corno inglés, clarinetes, clarinete contrabajo, trompetas,
trompas y una onda Martenot. La armonizacién subraya los intervalos de cuarta en la melodfa.

Un peu lent () =144)

Ejemplo 25. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 4, cifra 5, cc. 1-3.
Motivo del Notou. Cortesia de Editions Alphonse Iedue.

Por otro lado, tenemos el motivo del carricero comun (ver ¢j. 26). Entre los multiples disefios
ritmicos que Messiaen elige para transcribir su canto a lo largo de la cuarta escena, destaca aquel
que muestra una linea melédica ascendente en el viento-madera, puntuada por un notable contraste

dinamico. Este motivo acompafia al hermano Elias en todas sus intervenciones a lo largo de la cuarta
escena.

T Messiaen, Olivier, Traité..., vol 5b, p. 313. El texto en su idioma original es el siguiente: “[...] wne sorte de
menglement étouffé, sombre et cavernenx: : comme si on soufflait fortement dans la bonde d’un tonnean vide”.
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Ejemplo 26. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 4, cifra 6, cc. 3-4.
Motivo del carricero comin. Cortesia de Editions Alphonse Ledne.

ITI. CoNCLUSION

Cuando Messiaen analizaba su musica siempre se referfa, desde su personal fascinacion por el
sonido-colot, a la cuestion del deslumbramiento:

[...] lo que llamo el deslumbramiento [...], una sensacién colorada interior analoga a aquella que
producen en los ojos los rosetones, las vidrieras y vitrales de las grandes catedrales goticas, algo
terrible y sagrado, de lo cual no se llega a comprender el detalle que nos transporta a un mundo de
luz demasiado elevado para nuestra razon®.

El tantas veces citado éblouissement es, segan Messiaen, la “cima de la contemplacién vy, por lo
tanto, un exceso de verdad”. En el Saint Frangois d’Assise son multiples los recursos que nos permiten
experimentar esta vivencia tan cercana a la manera de entender la experiencia musical que tenia
Messiaen, cuya musica “se ditige a toda clase de temas, sin dejar de refetirse a Dios”. Por un lado,
el personaje del angel —central en la obra—, un personaje enigmatico que camina sin tocar el suelo,
vehicula la verdad divina a través de su mensaje sonoro. L.a musica invisible que el angel produce
con su viola permite a Francisco recibir la gracia. Es tanta la fuerza en el plano musical de este dngel
musico, dnica voz de tesitura femenina en la 6pera, que sus temas dibujan a su vez un gran tritono: la
sonoridad-color azulada de la trfada perfecta mayor de /g, tal y como la podemos apreciar en el primer
tema del angel, asciende hasta claridad de la trfada perfecta mayor de #éb, observable en su segundo
tema y en el tema de la verdad.

*# Messiaen, Oliviet, Conférence de Kyoto, Paris, Leduc, 1988, p. 14. El texto en su idioma original es el siguiente:
“|...] ce que jappelle I'éblonissement |...), une sensation colorée intérienre analogne a celle qui produisent sur les yeux: les rosaces, les
verrieres, les vitraux des grandes cathédrales gothiques, quelgue chose de terrible et de sacré, dont on ne comprend pas le détail, qui nous
transporte dans un monde de lumiere trop fort pour notre raison”.

¥ Massin, Brigitte, Olivier Messiaen : une poétique du merveillenx, Aix-en-Provence, Alinea, 1989, p. 191. El texto en
su idioma original es el siguiente: “[...] /e sommet de la contemplation, ¢'est un éblonissement, donc un exces de vérit”.

" Messiaen, Olivier, “De la musique sactée”, en Olivier Messiaen: Journalism 1935-1939, Stephen Broad (ed.),
Farnham, Ashgate, 2012, p. 76. El texto en su idioma original es el siguiente: “Une musique qui touche a tous les sujets sans
cesser de toucher a Dien”.
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Por otro lado, en el centro de este tritono, equidistante entre las sonoridades del / y el wip,
sitia Messiaen su personal luz cegadora: la sonoridad-color de la trfada perfecta de do. Es esta una
sonoridad que vuelve a menudo en la obra, hasta explotar finalmente en un estallido de gozo y alegria
en el epilogo de la octava y dltima escena. El equilibrio, el orden dltimo de esta especie de centro
armonico, colorado por una multiplicidad de temas y motivos de péjaros, parece apuntar directamente
a la inquebrantable fe de Messiaen, a las verdades ultimas de la fe catdlica que su musica pretende
manifestar. La perfecta alegria que Francisco identifica en la cruz, la gran fuerza de la fe, el amor de
Dios en sus multiples manifestaciones —la naturaleza—, junto con la luminosidad cegadora que supone
el exceso de verdad evocado por el dngel, constituyen los vértices de este enorme tetraedro granitico,
alrededor del cual Messiaen estructura la multiplicidad de temas y motivos que constituyen el aparato
musical y dan vida propia a la accién dramatica interior del Saint Frangois d’Assise.

Messiaen consigue volver visible lo invisible’ a través de la aceptacién de la cruz, de la
semblanza y de la encarnacién de Dios, y de la comprensiéon de la naturaleza —no como un objeto
de conocimiento o de anilisis, sino como una fuente de deslumbramiento estrechamente relacionado
con la experiencia estética—, tejiendo finalmente una unidad cuyo resultado es mds que la suma de las
partes. En dltima instancia, el Saint Frangois d’Assise es mucho mas que las escenas de la vida de San
Francisco. Messiaen va més alla de la puesta en escena de la vida del santo, de su particular vision del
relato y del exemplum de su anabasis espiritual. El Saznt Frangois d’Assise es uno de los grandes ejercicios,
si no el mas grande, de afirmacién y profesion de fe de Olivier Messiaen. B

' El hermano Le6n asi lo canta en diversas ocasiones a lo largo de la épera: “lo invisible se ve”. Este invisible,
segtn la Suma de Teologia de Santo Tomas de Aquino, no es otra cosa que el exceso de verdad con el que nos deslumbra
Dios. L.a musica del dngel, “musica de lo invisible, que suspende la vida en la antesala del cielo”, conduce a Francisco al
desco ardiente de la cruz, de la perfecta alegtia.
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