PROCESOS DE ELABORACION Y TRANSFORMACION TEMATICA EN EL
SAINT FRANCOIS D/AssISE DE OLIVIER MEsSIAEN (1):
LOS TEMAS DE SAN FRANCISCO

THEMATIC DEVELOPMENT AND TRANSFORMATION PROCESSES IN
OvLivier MessIAEN’s SaINT FrRancols D/AssISE (I): THE THEMES
ofF SAINT FRANCIS

Vicent Minguete

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 pinaculos de su produccién musical. La
obra resume mejor que ninguna otra mas de medio siglo de investigaciones y hallazgos, asi
como de estudio, invencién y aplicacién de todo tipo de ideas musicales, poéticas, teoldgicas,
artisticas y ornitologicas que caracterizan el pensamiento de Messiaen y hacen de su musica
un vehiculo tnico de expresién. La gran movilidad de algunos de los temas musicales
relacionados con San Francisco y, mas concretamente, los procesos de claboracion y
transformacion tematica que contribuyen a esta movilidad, son objeto de estudio en estas
paginas, en las que desvelamos la profunda relacién existente entre la evolucién dramatica
del protagonista y su caracterizacién musical.

Palabras clave: Olivier Messiaen; Sazmmt Francois d’Assise, Opera en el siglo xx;
Analisis musical; Técnica del Leztmotiv.

ABSTRACT

Formed by an exceptional multiplicity of themes and motives, the musical apparatus
of Messiaen’s Saint Francis of Assisi reflects an extreme consistency and a great expressive

* Vicent Minguet es musico y musicélogo. Doctor por la Universidad de Valencia con una tesis
sobre la construccién del significado en la obra de Olivier Messiaen. Master of Arts por la Universidad
de Frankfurt y por la Escuela Superior de Musica de Basilea. Miembro de la Academia Internacional del
Ensemble Modern de Frankfurt (2010-2011) y colaborador del Ensemble Modern, de la musikFabrik de
Colonia y del Klangforum Wien, con los que ha realizado conciertos y producciones discograficas. Hasta el
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richness, which make this work one of the pinnacles of his musical production. The work summarizes
better than any other over half a century of research and discoveries, as well as the study, the invention
and the application of all kinds of musical, poetic, theological, artistic or ornithological ideas that
characterize Messiaen’s thought and make this music a unique vehicle of expression. Thus, the focal
point of this paper is the study of the mobility showed by some of the musical themes associated
to Saint Francis, as well as the processes of development and transformation that contribute to such
mobility. In so doing, we attempt to show the deep relationship that can be established between the
dramatic developments of the protagonist and his musical characterization.

Keywords: Olivier Messiaen; Saint Francois d’Assise; 20™ Century opera; Musical analysis;
Leitmotiv technique.

I. LA DIFiCIL GESTACION DE UNA OPERA

Para determinar el origen y la gestacion de las mas de cuatro horas de musica que nutren el
aparato dramatico-musical del Saint Francois d’Assise de Oliver Messiaen tendrfamos que retrotraernos
al afio 1971, fecha en la que Rolf Liebermann, administrador general de la Opera de Paris, iniciaba
conversaciones con el compositor sobre la posibilidad de que este escribiera un épera’. Messiaen
asumia de manera formal el encargo de la obra menos de un aflo después, y pese a todo el proceso
de composicion no se inicié hasta 1975% momento en el que acometia finalmente la ardua tarea de
escritura de lo que terminé siendo una partitura de dimensiones extraordinarias. Asi pues, el tiempo
transcurrido entre la aceptacioén del proyecto y el inicio del trabajo de composicion de la obra muestra
un proceso interrumpido, entre otras tareas, por la escritura de ese gran monumento orquestal que es
Des Canyos aux étoiles. .. (1971-1974), resultado de su fascinacion por las formaciones rocosas del sur del

afio 2014 ha sido profesor de musica de camara en el Conservatorio Superior de Musica de las Islas Baleares. Actualmente
desarrolla la labor pedagdgica e investigadora en el Suzuki Music Institute de Barcelona.

Recepcién del articulo: 12.06.2015. Aceptacién de su publicacion: 10.07.2015.

! Asf lo confirman Peter Hill y Nigel Simeone, que tuvieron acceso los diarios del compositor a través de su
esposa, Yvonne Loriod. El dfa 1 de julio de 1971 podemos leer la siguiente anotacién: “Responder a Lieberman para
la Opera de Paris (jjjescribir una épera para 1975!ll). Urgente”. Todo parece indicar, pues, que Messiaen empezé a
considerar seriamente el proyecto desde el verano de 1971. 7. Hill, Peter y Simeone, Nigel, Messiaen, New Haven, Yale
University Press, 2005, p. 304. El texto en su idioma original es el siguiente: “Répondre a Lieberman pour I'Opéra de Paris
(écrire un opéra ponr 1975!!1). Urgent”. (Las traducciones de los textos redactados originalmente en un idioma extranjero
han sido realizadas por el autor del presente articulo).

% Las referencias concretas indican que la fecha inicialmente prevista para el eventual estreno era el domingo
5 de enero de 1975, en el cual se conmemoraba el centenario del teatro. Id.
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estado de Utah —los parques nacionales de Zion, el cafién de Bryce o el Cedar Breaks— y del encargo
de la mecenas norteamericana Alice Tuly.

Sin embargo, y pese a que la firma del contrato que oficializarfa definitivamente el encargo
no lleg6 hasta la primavera de 1976, un total de cinco escenas centradas sobre la temadtica de San
Francisco ya se cuentan en 1971 entre los principales esbozos de Messiaen para el libreto de la obra,
tal y como lo refleja su diario’. Si tenemos en cuenta que el proceso real de composicién mantuvo
ocupado a Messiaen desde 1975 hasta 1979, y que el de orquestacion se dilaté hasta poco antes de la
fecha del estreno —que finalmente tuvo lugar el 28 de noviembre de 1983—, en total nos enfrentamos a
un perfodo de mas de diez afios: un lapso que abatca desde la gestacion inicial hasta la materializacion
final de la obra, que resume probablemente mejor que ninguna tanto la gramatica musical como el
pensamiento estético-teoldgico de Messiaen.

De dimensiones ciertamente extraordinarias, la orquesta del Saznt Frangois d’Assise representa,
sin lugar a dudas, el que fuera uno de los maximos exponentes de la produccion instrumental de
Messiaen. No solo en lo que respecta al volumen y la densidad de los efectivos instrumentales y
vocales —dignos todos de las mas altas aspiraciones posromanticas— sino también en relacién con
la naturaleza y la diversidad de las funciones que llevan a cabo las diferentes familias instrumentales
que la integran. Pese a todo, no nos encontramos ante una primicia, pues en el catidlogo de Messiaen
existen precedentes nada desdeflables en este sentido: por un lado, la Turangalila-Symphonie (1946-1948)
ya incluye un nutrido efectivo instrumental, en el que destaca el marcado protagonismo de las ondas
Martenot; por otro lado, La Transfignration de Notre-Seignenr Jésus-Christ (1965-1969) presenta, asimismo,
un conjunto de percusiones y una masa coral que prefiguran la del Saint Francois d’Assise, para el cual
solicita Messiaen un total de ciento cincuenta cantantes.

A ese respecto puede decirse que la referencia explicita de Messiaen —los coros del Boris Godunov
de Mussorgski y del Lédio de Berlioz'—, muestra hasta qué punto existe una voluntad de conexién
profunda con la tradicién de la musica francesa o rusa en lo que atafie al efectivo vocal, en cuya cuspide
se hallan los nueve solistas de la obra: San Francisco, el leproso, el angel y los hermanos Ledn, Maseo,
Bernardo, Elias, Rufino y Silvestre. Del mismo modo, el modelo de escritura vocal que Messiaen
utiliza hay que buscarlo en Mussorgski, en obras como el ciclo vocal La habitaciin de los niios (1868-
1872). La linea vocal con la que nos encontramos se refleja en el modelo prosédico de la entonacién
hablada, un tipo de declamacién en el que prevalece la clara pronunciaciéon del texto por encima
de cualquier tipo de ornamentacién. Ni rastro, pues, de extravagancia o virtuosismo, completamente

? Las cinco escenas previstas por Messiaen son: “1. La perfecta alegria; 2. La Regla y las virtudes; 3. El sermoén
alos pajaros; 4. El Angel con el violin y los Estigmas; 5. El Cantico y la muerte”. Ibid,, pp. 304-305. El texto en su idioma
original es el siguiente: “7. La joie parfaite; 2. La Régle et les vertus; 3. Ia préche aux oiseanxy 4. 1.’Ange an violon et les Stigmates;
5. Le Cantique et la mor?”.

* Samuel, Claude, Permanences d’Olivier Messiaen. Dialogues et commentaires, Patis, Actes Sud, 1999, p. 376.
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ajenos a las pretensiones de Messiaen: la recitacion sildbica proxima al canto gregoriano que caracteriza
al protagonista esta en todo momento dispuesta al servicio del mensaje divino que nos transmite la
palabra de Dios a través del personaje del angel.

IT. ;UN PROGRAMA NARRATIVO?

Articuladas en tres actos, con los respectivos descansos tras el primero y el segundo, las Escenas
Franciscanas de Messiaen —asi reza el subtitulo de la obra— se desarrollan a lo largo de ocho escenas,
pensadas como verdaderos frescos pictéricos que, del mismo modo que los frescos de Giotto sobre
la vida del santo —en los que Messiaen se inspira—, retratan algunos de los momentos mas importantes
de su vida. La sucesién no dibuja una linea temporal concreta, ni histérica ni ficticia. En cada escena,
Messiaen se limita a presentar una situacién que culmina en un climax facilitado por un milagro o
un acontecimiento extraordinario, reflejando asi algunos de los aspectos mds inimaginables de “lo
maravilloso™. Las fuentes del relato hay que ir a buscarlas al complejo aparato bibliogrifico de la
literatura franciscana de los siglos xi11 y xiv. Nos referimos a las Florecillas; las Consideraciones sobre los
sagrados estigmas; o el Cantico del hermano sol; pero también a las primeras vidas del santo escritas por
Tomas de Celano y San Buenaventura, cuyas ideas sobre la vida del santo desfilan aqui junto a todo
tipo de citas y parafrasis biblicas, poéticas y teoldgicas, entre las cuales destacan referencias implicitas a
la estética teoldgica de Hans Urs von Balthasar y parafrasis de la Suma de Teologia de santo Tomas de
Aquino, por cuya obra sentfa Messiacn una especial devocion. El resultado es un singular mosaico de
citas y parafrasis que dibuja un mundo, el de Messiaen, que poco o nada tiene que ver con aquel al que
se dirige, incapaz de entender a través de la musica los misterios divinos; de comprender el lenguaje
de los pajaros; ni siquiera de maravillarse con la explosién de colores y ritmos que supone la grandeza
de la creacion®.

Los acontecimientos que tienen lugar en las tres primeras escenas del primer acto nos descubren
el gran paso inicial de Francisco, posterior a su conversién; un paso con el que Messiaen inicia su
personal hagiograffa del santo. Nos referimos a la primera escena, que titula La Croix (“La Cruz”),
cuya linea argumental se construye sobre el relato del capitulo VIII de las Florecillas. En ella Francisco
ilustra al hermano Leén sobre la naturaleza de la perfecta alegria, consistente segin el santo en la

> De entre todas las obras de Messiaen, el Saint Frangois d’Assise es quizas aquella que manifiesta de una
manera mas explicita esa voluntad por desvelar al oyente todos los aspectos de lo que él llamaba le merveilleus: (“lo
maravilloso”), un concepto central —junto con el de deslumbramiento— en el imaginario estético-teolégico de Messiaen
que lo conducird a expresar durante toda su vida a través de la musica los misterios y las verdades de la fe cristiana. Asilo
manifiesta el compositor en sus entrevistas con la musicéloga francesa Brigitte Massin, uno de los pocos documentos en
los que Messiaen profundiza en este aspecto mds personal de su pensamiento estético-teoldgico. 1774, Massin, Brigitte,
Olivier Messiaen: une poétique du merveillen, Aix-en-Provence, Alinea, 1989, pp. 23-32.

¢ 17id. Messiaen, Olivier, Conférence de Kyoto, Patis, Leduc, 1988, p. 1.

80 Quodlibet 60, 3 (2015)



OLIVIER MESSIAEN’S SAINT FRANGCOIS D’ASSISE (I)

afliccién de Cristo en la cruz’. La segunda escena, Les Landes (“Las Laudes”), presenta un fragmento
de vida conventual con el canto de alabanzas de la liturgia de las horas. Messiaen recurre aqui a la obra
poética del santo, incluyendo numerosas citas de su Cantico del hermano sol, asi como todo tipo de citas
biblicas. Finalmente, cierra el primer acto la tercera escena, Le baiser an lépreux: (“El beso al leproso”),
en la cual Messiaen aborda el topico de la literatura franciscana que suponen los leprosos. En este caso,
el simbolo de penitencia del leproso y la compasion de Francisco culminan con la curacién milagrosa
de aquel, tal como se relata en el capitulo XXV de las Florecillas. 1a aparicion del angel en esta escena
prefigura su papel central en la obra. Francisco se desprende definitivamente del miedo y alcanza el
primer estadio de la santidad que lo caracterizara en lo sucesivo.

El segundo acto, formado a su vez por otras tres escenas, no hace sino confirmar algunas de
las lineas narrativas manifestadas en el primero. La cuarta escena, I.’Ange voyagenr (“el Angel viajero”),
se inicia con los mismos versos que el primero, en los que el hermano Ledn reitera su miedo a la
muerte. La visita del dngel al convento y su interpelacién a los hermanos Elfas y Bernardo refleja el
relato del capitulo 1V de las Florecillas, manifestando a su vez una cierta proximidad con la vision de
Elias que tenfan los spirituali.

La quinta escena, I.’Ange musicien (“El Angel musico™), amplifica el relato del parrafo final de
la segunda de las Consideraciones sobre los sagrados estigmas. La vision que Francisco recibe del dngel, un ser
celestial que con su viola interpreta una musica que transforma al santo hasta el punto de llevarlo a un
estado de éxtasis contemplativo cercano a la muerte, se convierte en uno de los momentos centrales
de la obra. Dios habla finalmente a Francisco a través de la musica: “la musica de lo invisible”.
Es esa musica, su belleza cegadora, lo que permite a Francisco adquirir definitivamente una mayor
comprension de la perfecta alegtia, recibiendo asf una primera manifestacioén del éxtasis previo a ese

gran paso definitivo hacia la gracia que supondran los estigmas.

Se cierra el segundo acto con la sexta escena, La préche aux viseanx (“El sermoén a los pajaros”),
una de las mas largas y excepcionales de la obra, en la que el relato del capitulo XVI de las Florecillas
sirve a Messiaen para manifestar la que, sin duda, es su mejor musica en el estilo melddico de tipo
péjaro. La séptima seccién de esta escena nos invita a un extraordinario concierto de pajaros, resultado
de incontables viajes ornitologicos, y de un trabajo infatigable, riguroso y extremadamente exigente al
servicio de la musica.

El tercer acto, formado por las dos dltimas escenas, supone la culminacién del viaje espiritual
de Francisco. La séptima escena, Les Stigmates (“Los Estigmas”™), se corresponde con el tercer capitulo

" El modelo que supone la via de la imitacién de Cristo es reforzado por el recurso constante que Messiaen
hace a través de diversas citas de la obra De Imitatione Christi, escrita en el siglo xv y atribuida a Tomas de Kempis.

8 V7d. Messiaen, Oliviet, Saint Frangois d’Assise. Acte IT, V* Tablean: 1."Ange musicien, Patis, Leduc, 1992, pp. 106-
109. “Escucha esta musica que suspende la vida en la antesala del cielo, escucha la musica de lo invisible”. El texto en
su idioma original es el siguiente: “Eutends cette musique qui suspend la vie anx échelles du ciel, entends la musique de l'invisible”.
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de las Consideraciones sobre los sagrados estigmas. Messiaen introduce aqui algunas modificaciones: pequefias
supresiones y cambios que no alteran la esencia profunda del relato. La experiencia del sufrimiento
de la cruz que supone la impresién de los estigmas en Francisco constituye la antesala de la gloria del
paraiso a la cual esta destinado. La imitacién del modelo cristolégico que encarna la via franciscana
apunta en todo momento a la figura definitiva del a/ter Christus tal y como ha sido definida por la
historiograffa cristiana.

En dltimo término nos confronta Messiaen con la octava escena, I.a Mort et la Nouvelle 1V'7e
(“La Muerte y la Vida Nueva”), en la que la despedida, la muerte y la resurreccion futura del santo,
cantada por el coro, se manifiestan a través de todo tipo de imagenes poéticas y citas biblicas. Messiaen
patrece querer manifestar a través de la exuberancia y la magnitud de las intervenciones orquestales y
del gran epilogo coral que clausura la obra una traducciéon musical de la belleza. Tanto la riqueza de la
orquestacion como las inusitadas dimensiones sonoras de la obra no son sino un reflejo de la riqueza
interior de Francisco, un hombre “extremadamente pobre” desde el punto de vista material, pero “rico
por el sol, por las flores, los arboles, los pajaros, los océanos y las montafias™.

Sabemos que Messiaen disefi6 la estructura narrativa de las diversas escenas de la obra de tal
manera que en cada una de ellas Francisco alcanza un estadio superior en su camino hacia la santidad.
Este progreso espiritual, una especie de ascenso continuo que gobierna el plano narrativo de la obra,
se manifiesta igualmente en el plano musical, el cual llega a funcionar como un desarrollo del aparato
literario: un mosaico extraordinario de citas que amplia todavia mas el relato que Messiaen dispone
sobre la escena. En este contexto no serfa extrafio que, dentro del dambito tematico (privilegiado aqui
por el tipo de discurso que Messiaen utiliza), los temas y motivos de Francisco reflejasen el cambio en
su estado espiritual a través de maltiples transformaciones en su morfologia, tanto en lo que atafie al
aspecto ritmico como al melddico y al arménico.

III. UN MOSAICO DE TEMAS Y MOTIVOS MUSICALES

Los temas y motivos que utiliza Messiaen en la 6pera pueden ser divididos en dos grandes
grupos. Por un lado, encontramos algunos temas que estan asociados al protagonista, San Francisco.
Messiaen desarrolla de manera evidente su morfologia a través de modificaciones en su aspecto ritmico,
armonico, timbrico o melédico. Estos cambios parecen corresponderse con los que experimenta
Francisco a medida que alcanza estadios progresivamente mas avanzados en su personal anabasis
espiritual. No se trata de modificaciones extremas, puesto que los temas son hasta cierto punto
reconocibles en todo momento para el oyente, pero no dejan de mostrar la movilidad que los caracteriza
por contraste con el resto. Por otro lado, y junto a esos temas “méviles”, nos encontramos con toda

? Vid. Samuel, Claude, p. 358. El texto en su idioma original es el siguiente: “[...] En effet, il était extrémement
panvre, |...| mais il était riche du soleil, des flenrs, des arbres, des oiseaux, des océans, des montagnes”.
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una serie de temas y de motivos fijos y estaticos, todos ellos relacionados con los correspondientes
personajes, asi como con los seis grandes temas narrativos que gobiernan la obra: la naturaleza, la
verdad, la muerte, el amor, la gracia y la perfecta alegria. Mencién aparte merecen los motivos de
péjaro, asi como la asociacién musical que Messiaen establece entre el motivo de cada pajaro y el
personaje al cual acompafia en la obra.

En un contexto asi, la posibilidad de considerar la presencia de verdaderos Leitmotive,
especialmente en el caso de los temas “méviles”, no debe ser completamente descartada. Sin embargo,
una primera aproximacién revelara hasta qué punto Messiaen trabaja los temas de sus personajes de
una manera completamente diferente a como lo hacia Wagner, pese a que la referencia sea evidente,
como lo demuestra el estudio minucioso de la obra de Wagner que Messiaen llevaba a cabo en su clase
de composicién del Conservatorio de Paris'. El discurso musical de Wagner contribuia en buena
medida a nutrir y reforzar el sustrato dramatico y la asociacién de los personajes de una manera clara y
hasta cierto punto identificable con su destino. Todo ello siempre gracias a una meditada imbricacién
de los motivos y a la variedad del material tematico.

El mapa tematico de Wagner no era mas que el producto de las modificaciones paulatinas que
cada motivo experimentaba puntualmente como consecuencia de los cambios en el plano narrativo y de
su contacto con el resto de motivos. Tales modificaciones contribuian, en definitiva, al enriquecimiento
de la accién dramatica. No obstante, la complejidad de las relaciones que podian llegar a establecerse
entre los diferentes Lestmotive obligaba a menudo a Wagner a recorrer a los intermezzi 'y a los ritornells,
para entretejer asi las secciones a través de pequefias células ritmicas que agrupaba o yuxtaponia''. Un
proceso asi, generalmente aditivo o sustractivo, permitia la puesta en marcha de un motor musical
que, ademads de describir musicalmente las diversas situaciones que los personajes afrontaban, se erigia
como una perfecta y completa guia narrativa de la accién escénica. El trabajo en esta linea condujo
a reforzar la abstraccién musical del motivo como simbolo especifico, cargado de significacion. La
técnica permiti6 asi a Wagner construir un discurso musical en el que refugiar y codificar lo sagrado,
lo esotérico y lo profano, a través de multiples claves de lectura que hablaban principalmente a los
iniciados. Wagner edific de esta manera sus 7gpo/ musicales, los lugares comunes y los gestos musicales
mas caracteristicos y frecuentes a lo largo de su vasta obra'”

1% Jean Boivin documenta un total de diez sesiones dedicadas a la Tetralygia alo largo del curso 1968-1969. 17d.
Boivin, Jean, La classe de Messiaen, Paris, Christian Bourgois, 1995, pp. 443-446.

' En este sentido, es importante subrayar una lejana semejanza con el principio de construccion formal de
Messiaen, en el que la adicién y la yuxtaposicién ocupan un lugar central, por encima de la variacién o el desarrollo,
mucho menos explotados en su caso.

2 En relacion con la cuestion de los #gpoi musicales en la obra de Wagner remitimos al lector a uno de los
ensayos mds brillantes y extensos de Pierre Boulez a este respecto. 177, Boulez, Pierre, “A partir du présent, le passé”,
en Boulez, Pierre, Regards sur autrui, Paris, Christian Bourgois, 2005, pp. 166-216.
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Por otra parte, es necesario recordar que se trataba de gestos musicales que el oyente podia
interpretar siempre en funcién de los contextos en los que aparecian y con los que interactuaban.
Pensemos, por ejemplo, que cuando Wagner asocia un determinado motivo a un personaje, a menudo
ocurre que el motivo define de alguna manera a su portador: ya sea para calificarlo, expresando
musicalmente su caracter o sus rasgos fisicos o psicolégicos mas evidentes; o bien, para informarnos
de su funcién mediante una marca identificativa en cada una de sus acciones desde el punto de vista
del significado mitolégico con el que se le asocia. Asi, de manera hasta cierto punto sencilla y l6gica, se
clarifica la estructura del mito que Wagner utiliza en muchas de sus obras: a través de procedimientos
que lo afirman y que lo refuerzan al mismo tiempo'. El mismo Messiaen, en el tercer volumen de su
Tratado de ritmo, color y ornitologia nos recuerda que los Leitmotive de Wagner cambian “como los casos de
una declinacion”'. Asi pues, la presencia o la aparicion de los temas en la obra de Wagner esta cargada
de significacion, ya que podia sugerir no solo una presencia fisica del personaje, sino también “un
recuerdo o una profecia”".

Para Messiaen, los motivos wagnerianos constituyen mas bien una convencién, una especie de
langage communicable que conserva un cierto grado de parentesco lejano con el coédigo que él utiliza en
su obra Méditations sur le Mystére de la Sainte Trinité (1969), para 6rgano'®. Lo cierto es que, pese a todas
las posibles analogfas, el tratamiento que Messiaen hace de los temas en la épera se aleja mucho del
de Wagner. Aunque ambos fueron especialmente profusos en lo que respecta a la redaccién de textos
relacionados con su obra, sus preocupaciones respectivas tocan puntos muy diferentes en cada caso.

En Messiaen encontramos siempre una voluntad expresa por hacerse entender: rara vez
esconde algo al lector o al intérprete cuando se trata de ofrecer las claves de lectura de su obra. Este es
quizas uno de los principales motivos que lo conducen a redactar en la década de los afios cuarenta la
conocida Technigue de mon langage musical. Sin embargo, la sola existencia de este volumen no basta para
explicar el sustrato técnico de los procesos de significacion de una obra de dimensiones excepcionales,
como es la de Messiaen. No satisfecho con ello, Messiaen sintié la necesidad de redactar un tratado,
una obra voluminosa en la cual recoger, anotar y enumerar todas y cada una de las especificaciones
musicales, teoldgicas, ornitolégicas o técnicas que conciernen a sus obras y su pensamiento musical.

" En el terreno del estudio de las relaciones entre las estructuras de los mitos y los Leitmotive en la obra de
Wagner destaca el trabajo pionero del musicélogo finlandés Eero Tarasti. 17, Tarasti, Eero, Myth and Music, 1.a Haya,
Wialter de Gruyter, 1979, pp. 170-221.

" Messiaen, Olivier, Traité de rythme, de conleur, et d'ornithologie, vol. 3, Paris, Leduc, 1996, p. 359.

5 1bid., p. 185.

' En esta obra Messiaen desatrolla una segunda significacion extra-musical a través de un codigo alfabético
preestablecido que anota en el prefacio de la partitura. 7. Messiaen, Olivier, Méditations sur le Mystére de la Sainte Trinité,
Paris, Leduc, 1973.
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Con el tiempo, esa obra se convertiria en un verdadero work in progress, que no verfa la luz en su forma
definitiva hasta el afio 1994, cuando las Ediciones Leduc publicaron el primer volumen'.

El lector familiarizado con la obra de Messiaen es consciente de que su gramatica musical
da vida a una seriec de modos melédicos y acordes especiales, asi como a tratamientos ritmicos y
procedimientos formales de una singularidad especifica en lo que respecta a su uso'®. Con el paso de los
afios, el enriquecimiento potencial de esta personal técnica compositiva, de espiritu fundamentalmente
geométrico —cartesiano en su esencia—, da lugar a estructuras inauditas de acentuacién ritmica, as{ como
a gestos timbricos de una novedad extraordinaria. Messiaen se inscribe asi en una linea de tradicién
renovada, imbuida por un espiritu de claridad tematica y de una simetria que no rechaza la extrema
complejidad de la que es capaz —por superposiciones, permutaciones, aumentaciones o disminuciones
de valores—. A fin de cuentas, lo que permite a Messiaen desarrollar su gramatica compositiva de una
manera extremadamente personal es la riqueza y la variedad absoluta de los recursos de los que se dota
una técnica como la suya.

Pese a todo, debemos insistir una vez mas en el hecho de que el tratamiento tematico y
motivico de Messiaen no se corresponde en absoluto con el de Wagner. A pesar de que Wagner utilice
a veces el elemento tematico como herramienta o recurso articulador de la forma y el discurso musical
de una manera deliberada y explicita, en el caso de Messiaen la articulacion de este elemento responde
a un criterio arquitecténico y estético completamente diferente. Wagner parte del modelo formal
de Beethoven, una propuesta que acepta, amplia y conduce hasta los limites de sus posibilidades
armonicas y formales. El modelo de Messiaen, en cambio, hay que buscarlo en Debussy y en Dukas.
Cuando Messiaen analiza en 1936 la 6pera Ariane et Barbe-Bleue de Paul Dukas, ya centra su atencién
sobre la presencia de “temas que se desarrollan y se someten a modificaciones reclamadas por la accién
dramitica”’. Por otra parte, los motivos recurrentes del Pelléas et Mélisande de Debussy sientan un claro
precedente en lo que respecta a la proximidad con la lengua hablada que manifiesta el discurso vocal
del Saint Frangois d’Assise. 1a acentuacién oxitona, la entonacion, las inflexiones y la diccién genuina
de la lengua francesa que encontramos en las melodfas vocales de Debussy constituyen, asimismo, un

7 El tratado contiene un total de siete volimenes que fueron sucesivamente editados entre 1994 y 2002, de
los cuales el quinto esta dividido en dos partes. En total son mas de tres mil paginas que resumen no solo la gramatica
compositiva de Messiaen, sino su pensamiento estético-teolégico y musical, con extensas referencias analiticas de sus
propias obras y de algunas de las del gran repertorio que le eran mas preciadas, como las de Mozart o Debussy, a quien
dedica la totalidad del sexto volumen.

'8 Nos referimos aqui, por un lado, a los ritmos no retrogradables y a las operaciones de adicion y sustraccion
ritmica que caracterizan el lenguaje ritmico inicial de Messiaen; y por el otro, a los modos de transposiciones limitadas y
la armonia que generan. 7. Messiaen, Olivier, Técnica de mi lenguaje musical, Paris, Leduc, 1993.

¥ Messiaen, Olivier, “‘Arianne et Barbe-Bleue’ de Paul Dukas”, en Olivier Messiaen: Journalism 1935-1939,
Stephen Broad (ed.), Farnham, Ashgate, 2012, p. 18. El texto en su idioma original es el siguiente: “[...] Car elle abonde
en themes qui se développent an cours des trois actes, subissant d'importantes modifications réclamées par les sitnations dramatiques qn'ils
sont appelés a commenter”.
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modelo para Messiaen, quien amaba el Pe//éas de Debussy hasta el punto de conocer la obra completa
de memoria.

Tampoco hay en Messiaen rastro alguno de esa voluntad expresa por abarcar todos los aspectos
de la creacion artistica tal y como ésta se manifiesta en la idea de la Gesamtkunshwerk del musico aleman:
mientras que Wagner se transforma progresivamente en una especie de demiurgo que ambiciona la
construccion de una obra de arte total, de dimensiones tan ambiciosas como desmesuradas, Messiaen
se define en cambio como un simple musico religioso, “ritmicista” y ornitélogo, celoso del “anonimato
de los compositores cristianos medievales” artifices de un trabajo que se sitia “en las antipodas del
orgullo de los compositores del siglo xx”. A lo que afade:

Creo que mi musica se deberfa escuchar olvidando su éxito (asf como las polémicas en las que se ha
envuelto este éxito), e incluso olvidando la musica. ;Qué funcién tiene el rosetén de una catedral?
Nos ensefla a través de la imagen, del simbolo, de los personajes que contiene —pero sobre todo
nos llama la atencién por sus miles de colores que, finalmente, se resumen en un color muy sencillo,
hasta el punto de que la persona que lo contempla podria decir que se trata de un rosetén azul, o
violeta... Yo no he quetido hacer nada més que eso”.

Tal vez por ello el propio Messiaen se manifiesta hasta cierto punto contrario ala denominacion
de los temas del Saznt Frangois d’Assise como Leitmotive: “Por Dios, no, no son Leitmotive, son temas,

21 Ahora bien, la contundencia de una declaracién como esta, utilizada a menudo para

simplemente
descartar completamente la posibilidad de un estudio que tenga en cuenta las posibles analogias con
la técnica los Leitmotive, debe ser bien matizada, pues las afirmaciones de Messiaen no eran sino una
respuesta a Sylvie de Nussac, periodista francesa especializada en el ambito cultural de la danza. En su
entrevista con el compositor para el periddico L’Express con motivo del estreno de la épera, de Nussac
comparaba el tratamiento tematico de Messiaen con el de Wagner, hasta el punto de establecer un claro
paralelismo sin matices. La respuesta de Messiaen, contextualizada, parece por lo tanto incidir una vez
mas en la diferencia que hemos establecido entre la naturaleza del planteamiento tematico de Wagner
y el que Messiaen despliega en su 6pera: los temas de Messiaen, salvo excepciones, son mucho mds

estaticos?.

2 Vid. Messiaen, Olivier, Trois Petites Liturgies de la Présence Divine, Paris, Durand, 1952, p. iii. El texto en su
idioma original es el siguiente: “I/ me semble qu'il fant écouter ma musique en onbliant son succes (tont autant que les polémiques qui
ont entonré ce succes), et méme en oubliant la musique. Que fait une rosace de cathédrale ? Elle enseigne par 'image, par le symbole, par
tous les personnages qui la peuplent —mais surtont elle frappe I'wil par des milliers de taches de conlenrs, qui, finalement, se résument en une
seule conlenr tres simple, a tel point que celui qui contemple dit seulement : cette rosace est blene —ou : cette rosace est violette. .. Je n'ai pas
vonln faire antre chose...”.

2 Nussac, Sylvie de, “Messiacn: les oiseaux et la foi”, L’Express (25 noviembre 1983), pp. 12-13.

2 §i exceptuamos los temas asociados a San Francisco que, por su caracter y tratamiento hemos denominado
“moviles”, el resto de temas y motivos de la dpera presentan un caricter estitico —su morfologfa apenas experimenta
cambios sustanciales. El estudio de los procesos de elaboracion y transformacion de aquellos nos ofrecera numerosas
claves de lectura de la obra.
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Del mismo modo que la forma en las obras de Messiaen, la articulacién de los temas del Sains
Frangois d’Assise no conoce desarrollos excesivamente elaborados. Tanto la articulacién formal como
la elaboracién tematica, en este caso, responden mas bien a un principio de construccién de caracter
esencialmente aditivo, a lo cual hay que afadir que los temas solo se escuchan cuando los personajes se
encuentran fisicamente en escena. Asi, la ausencia de Francisco de la cuarta escena supone a su vez la
ausencia de su tema, incluso en aquellos momentos en que se lo menciona explicitamente. Con todo,
el tema de San Francisco es, de hecho, el unico de los temas a los que Messiaen se ha referido como
un verdadero Leitmotive™.

IV. LA TRANSMUTACION DE LOS SIGNOS: LOS TEMAS DE SAN FRANCISCO

Messiaen disefla diversos temas que acompafian al protagonista a lo largo de la obra. Entre
todos ellos, en las siguientes paginas analizamos las trasformaciones que experimentan tres de los que
mejor lo definen. Nos referimos al tema de San Francisco, el tema de la alegtia y el tema de la decision.
Su marcado cardcter “mévil”, y las numerosas transformaciones que experimentan a lo largo de la
obra, definen mejor que cualquier otro elemento musical el proceso dramatico que la obra despliega.

IV.1. El tema de San Francisco

De entre todos los temas que escuchamos a lo largo de la obra, desde el inicio destaca aquel
al que nos hemos referido como “tema de San Francisco”. Nos encontramos frente a un auténtico
Leitmotive, como el propio Messiaen reconocié finalmente, que simboliza la presencia del santo desde
su primera intervencién. Como fiel reflejo de su personaje, el tema experimenta una transformacion
considerable a lo largo de la obra. Funciona, asimismo, como un gran generador melédico. Por un
lado, Messiaen somete su férmula inicial, monofénica, a diferentes armonizaciones, transposiciones,
aumentaciones, disminuciones y fragmentaciones ritmicas; y, por otro, comprobaremos que algunos
de los intervalos que lo caracterizan en su aspecto melddico son el germen del disefio melddico de
otros temas.

El rasgo melédico mas destacable del tema de San Francisco lo aporta el intervalo de tritono
—conocido también en la antigliedad bajo la expresion Diabolus in musica®*~, cuya sonoridad en la Edad
Media era referida a la presencia satanica dentro de la llamada miisica humana®. Pese a que no se han

# 17id. Samuel, Claude, p. 366.

# Compositores y tratadistas del siglo xviii, como Georg-Philipp Telemann (1733) o Johannes Mattheson
(1739) utilizan la expresiéon cuando se refieren al tritono. Llegan incluso a sugerirnos que era comunmente utilizada
por los “antiguos”. Pese a todo, la mencién mas destacable la encontramos en el tratado Gradus ad Parnasum (1725) del
compositor y teérico austriaco Johann Joseph Fux (1660-1741).

» Bl musicélogo aleman Reinhold Hammerstein (1915-2010), autor de uno de los estudios mas completos de
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encontrado referencias escritas anteriores al siglo Xv que confirmen el uso de la mencionada expresién
mefistofélica, todo indica que el intervalo de cuarta aumentada —y su inversion, la quinta disminuida— era
considerada desde el siglo X111 como una discordantia perfecta®. Ahora bien, el primer testimonio escrito
que menciona explicitamente al #itonus lo encontramos en el tratado Musica Enchiriadis, un texto de la
segunda mitad del siglo 1x de autor desconocido. El encuentro de ambas notas producia una sonoridad
cuyo uso todavia no se habfa proscrito de manera generalizada en aquel momento. La razén habria que
buscarla en la conduccion de las voces en los melismas del canto litargico. La posterior generalizacién
del organum por cuartas paralelas contribuy6 a extirpar progresivamente aquella sonoridad extrafia del
plano arménico, cayendo asi en desuso.

Mas tarde, con la introduccion del sistema de hexacordos, el tritono dejatfa de utilizarse hasta
en los giros melédicos. Guido d’Arezzo (ca. 991-1033) se encargd de proscribir el uso del s/ natural
de manera casi definitiva. En su lugar propuso la utilizacién del szp con la misma funcién. Desde
entonces, la sonoridad del tritono parece haberse envuelto de esa particular referencia mefistofélica de
origen quizas popular, aunque lo cierto es que, a pesar de su supuesta defenestracion, su destierro no
fue eterno. Con el paso del tiempo, el papel del tritono en la polifonia volvié a tomat protagonismo
gracias a su presencia natural en seno del acorde que hoy conocemos como “séptima de dominante”,
cuyo uso en el siglo xv1 fue el resultado armoénico de un contrapunto a cuatro partes que permitia la
llegada a la tonica a través de la sensible por un movimiento de semitono ascendente (57 - do), mientras
que la tercera era abordada mediante un paso de semitono descendente (fz - 77) que permitia deshacer
definitivamente la disonancia.

Por otra parte, la particular sonoridad de este intervalo adquiriria progresivamente un
protagonismo mas notorio con la expansién de la tonalidad armoénica que tuvo lugar en el siglo xix. El
ejemplo mas didfano lo encontramos en las obras de Wagner o Liszt. El cambio al siglo xx conlleva, a su
vez, un paso mas alla, hasta el punto de que compositores como Schénberg, Hindemith o Stravinski lo
utilizan como herramienta fundamental de los sistemas armoénicos basados en las cuartas que emplean
en algunas de sus obras. Otros, como Béla Bartok, fueron mas lejos, hasta el punto de utilizar el tritono

como base de lo que el musicélogo hungaro Erné Lendvai llamé “el sistema axial”?.

iconograffa musical relacionados con las manifestaciones artisticas del diablo en la Edad Media, nos recuerda de forma
muy conveniente que los juglares (Spillente) eran considerados en la época como wministri Satanae. 17id. Hammerstein,
Reinhold, “Diabolus in Musica. Studien zur Ikonographie der Musik im Mittelalter”, Newe Heidelberg Studien zur
Musikwissenschaft, 6, 1974, p. 103.

% La denominacion, utilizada en el siglo X1t por Franco de Colonia y estudiada en el capitulo XI de su tratado
Ars cantus mensurabilis (ca. 1260), se empleaba en general para referirse a cuatro tipos de intervalos: el semitono o segunda
menor, el tritono, y las séptimas mayor y menor.

1 Vid. Lendvai, Ern6, Béla Barték. An analysis of his music, Londres, Kahn & Averill, 1971, pp. 1-16. Existe una
version espaflola del texto, que fue traducido en 2003 por Enric Canals para Idea Books.
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En este contexto, es importante recordar que para Messiaen el tritono es un intervalo de
gran poder expresivo. En el octavo capitulo de la Ténica de nii lenguaje musical, dedicado a la melodia®,
Messiaen justifica el uso de la cuarta aumentada descendente por la sola presencia de este intervalo
en la resonancia que se escucha dentro de la serie armoénica de una nota grave fundamental, en
cuyo cuerpo sonoro podemos advertir la presencia del intervalo como resultado de la relacién que
se establece entre los armoénicos octavo y undécimo. Messiaen observa una atraccién natural de
este ultimo hacia la fundamental que lo genera, y concluye que la cuarta aumentada descendente
es el movimiento natural que deshace la posible disonancia®. Asimismo, Messiaen utiliza el tritono
como eje de simetrfa de sus modos 5.°, 6.° y 7.°, dividiendo asi la octava en dos mitades simétricas.
Por extensidn, la eventual division binaria del tritono en dos terceras menores da como tresultado el
principio de organizacién que rige el segundo de los modos de transposiciones limitadas, dividido en
cuatro grupos de una tercera menor cada uno. El primer modo, la conocida escala por tonos enteros
que ya utilizaban Debussy, Strauss o Rimski-IKK6rsakov, entre otros, responderfa a su vez a una divisién
ternaria del tritono.

La retrospectiva historica de este intervalo nos lleva por lo tanto a constatar que Messiaen no
solo ignora deliberadamente la herencia simbdlica del intervalo, sino que lo asocia a la Trinidad, a la
perfeccion cristiana del nimero tres y a toda la resonancia simbolica religiosa que la cifra implica. Nos
encontramos ante una verdadera transmutacion de los signos, una idea poética que debemos atribuir
mas bien al privilegio natural de la presencia del intervalo de cuarta aumentada en el plano melédico
de la 6pera, en la cual Messiaen llega a hacer de ¢él una verdadera profesion de fe.

Volvamos a nuestro tema de San Francisco (ver ¢j. 1), un tema que suena ya desde las primeras
intervenciones del protagonista en la primera escena, y cuya cabeza se inicia con ese intervalo de
cuarta aumentada descendente que dibuja un doble tritono (dogf - so/ - do#t). Formado por un total de
doce notas distribuidas en cuatro compases, los dos centrales constituyen un palindromo perfecto que
toma como eje la nota fzf, que Messiaen sitia en el tiempo fuerte del tercer compas. Esta nota actua,
a su vez, como eje de dos cuartas aumentadas sucesivas mas, el segundo doble tritono (do - fag - do),

cuyo contorno global dibuja o sugiere una especie de arco, un tridngulo para ser exactos™

. Esta figura

geométrica simbolizarfa una vez mas la mencionada idea divina de perfeccidn, situada en la eternidad,
mas alla del tiempo y del espacio. “Hablar de una presencia inmutable e indivisible supone mencionar

% Messiaen, Olivier, Téonica de. .., p. 32.

29 1d

¥ Procedimientos semejantes en lo que respecta al contorno de la linea melédica fueron utilizados por Johann
Sebastian Bach. Un ejemplo de ello lo encontramos en los dos primeros compases del aria para bajo Quoniam tn solus
santus, de la Misa en si menor BWV 232. El motivo inicial, interpretado por la trompa de caza, se despliega alrededor de
un eje de simettfa constituido por un giro cromatico sobre un do#f, que a su vez dibuja también una especie de tridngulo.
id. Bach, Johann Sebastian, Messe in h-moll, Friedrich Smend (ed.), Kassel, Birenreiter, 1954, p. 103.
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la Eternidad, y esta mencién implica afirmar la existencia de Dios™!

, nos dice Messiaen en el primer
volumen de su tratado, citando a santo Tomas de Aquino. El intervalo mas pequefio que podemos

observar en el tema de San Francisco es, ademas, el de tercera mayor (do - ).

Asi pues, Messiaen despliega una melodfa por simetria axial, de manera que el segundo motivo
del tema se corresponde con una retrogradaciéon melddica y ritmica casi exacta del primero, con la
excepcion del dof inicial. Podemos considerar, por lo tanto, la divisién del tema en dos motivos alrededor
del fa4, integrado cada uno por un total de cinco notas diferentes: so/ - dost - so/t - i - do. E1 material
melddico procede del sexto modo de transposiciones limitadas, aqui en su tercera transposicion. El
tema termina de la misma manera que se inicia, con la repeticién de la cuarta aumentada descendente
dot - sol. En la obra, la primera intervencion de Francisco aparece comentada en la orquesta por el
primer motivo. LLa versiéon completa del tema no llega hasta la tercera repeticién del mismo. La seccién
de cuerdas —sin los contrabajos— comenta las palabras del protagonista con el tema completo, que
Messiaen orquesta a tres octavas y en unisono. Mas tarde, en la primera seccién de la segunda escena
aparece de nuevo, repetido siempre dos veces seguidas y orquestado al unisono en los violines.
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Ejemplo 1. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 1, cc. 64-67, tema de san Francisco.
Cortesia de Editions Alphonse 1educ.

N

A medida que el personaje avanza en su periplo espiritual, el tema empezara a dar muestras
de un desarrollo morfolégico considerable. La segunda aparicién del tema tiene lugar de nuevo en
la segunda seccion de la primera escena. Messiaen lo yuxtapone a un periodo adicional (ver ¢j. 2),
orquestado al unfsono en las cuerdas. El nuevo perfodo funciona a modo de apddosis, como si se
tratara de un consecuente. Su primera nota (doff) completa la simetria perfecta del primer periodo a la
vez que permite la formacién de un dltimo doble tritono en el plano del disefio melédico del tema, el
tercero. Lejos de ser un consecuente episddico, la apédosis aparecera de nuevo de manera recurrente
en la primera seccién de la segunda escena —en la version al unisono en los violines—, y también en
la tercera —al unisono en la seccién de cuerdas—. Posteriormente, lo escucharemos transformado por
aumentacion asimétrica en la octava seccion de la sexta escena, tras el gran concierto de pajaros. Sus

' Messiaen, Olivier, Traité de rythme, de conleur, et d’ornithologie, vol. 1, Patis, Leduc, 1994, p. 7. El texto en su
idioma original es el siguiente: “Parler d’un présent immunable et indivisible ¢'est nommer I'Eternité, et nommer UEternité c’est affirmer
Lexcistence de Dien”.
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ultimas apariciones tienen lugar en la cuarta seccidon de la octava escena, en la cual podemos escucharlo
de nuevo en su morfologia original.

Presque vif (2 =80)
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Ej. 2. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 1, cc. 174-176.
Apddosis del tema de San Francisco. Cortesia de Editions Alphonse Ledne.

En la tercera seccidn de la primera escena, Messiaen ya no repite el tema completo, sino solo el
primer motivo hasta el fz4, al cual amputa la nota inicial (doff). Lo escuchamos por lo tanto incompleto
de nuevo y en una primera armonizacién en la seccién de violonchelos que pasa casi desapercibida, a
la cual sigue la version en unisono de la apédosis en la seccion de cuerdas. Esta ultima por su parte,
aparece ampliada y Messiaen le afiade algunas células melédicas mas en las Ondas Martenot. A pesar
de que prevalece la versién en unisono, asistimos en esta seccion a la primera transformacion del tema:
una primera armonizacién a 3 voces de su primer motivo.

A partir de este momento, en las sucesivas secciones de la primera escena, Messiaen va a
presentatlo cantado a solo por el protagonista. Primero aparecen los motivos por separado, hasta en
tres ocasiones, y finalmente lo canta completo, repitiendo el primer motivo y amplificando el segundo.
Messiaen le aflade una coloraciéon orquestal unica: violin, violonchelo, ondas Martenot y campanas,
una vez mas al unisono. Se trata de la intervencién que cierra la quinta seccién de la primera escena.
En ella Francisco canta una cita de la Carta de San Pablo a los Galatas (Ga 6,14), que parece querer
resumir el contenido narrativo de la escena. Asistimos a la primera aumentacion ritmica del tema:
ahora las corcheas son negras, y la negra pasa a convertirse en blanca (ver ej. 3). Asimismo, el tempo
es bastante mas lento y el caricter moderado. Messiaen introduce aqui el motivo inicial del tema
por duplicado. En la presentacion del mismo insiste sobre su nota inicial (sof), que aparece repetida
tres veces. No buscaremos una explicacion demasiado compleja a estas pequefas transformaciones
ritmicas iniciales, puesto que responden mas bien a la adaptacion de la musica al texto. Veamos como
adapta Messiaen esta cita de San Pablo de una forma especial, adoptando el tema del protagonista, que
lo canta finalmente completo, con esas pequefias mutaciones.
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EJ. 3. Messiaen, Saint Francois d’Assise, zema de san Francisco, escena 1, cc. 548-564.
Cortesia de Editions Alphonse Leduc.

Sin embargo, no es este el tnico momento en el que Francisco entona su tema. Lo volvemos a
escuchar en diferentes ocasiones a lo largo de las escenas tercera y quinta, con algunas modificaciones
ritmicas y melddicas, asi como en la sexta, donde el santo canta el segundo motivo. Es este un
procedimiento raro, que no se observa en el Pelléas et Mélisande de Debussy, uno de los modelos de
Messiaen. Tampoco encontramos demasiados ejemplos de los personajes cantando sus motivos en las
obras de Wagner. Parece que Messiaen lo toma del Wozzeck de Berg, donde los personajes cantan a
veces sus propios temas. Se observa claramente desde el inicio de la obra, en el didlogo de Wozzeck con
el capitan, cuando aquel entona uno de los motivos mas caracteristicos de la obra, el mitico Wir arme
Lent, cuyos intervalos —una quinta justa descendente y una tercera menor ascendente— parecen dibujar
el acorde de 77 menor con la séptima mayor afiadida (re#), resonando como un grito de desesperacion
y resignacion sobre una armonia de séptima disminuida, con la que tan solo comparte la tercera menor
ascendente i - sol (vet ¢j. 4).
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Ej. 4. Berg, Wozzeck, motivo Wir arme Leut’, escena 1, ¢. 136.
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Pese a todo, la primera transformacion realmente importante del tema de San Francisco no
tiene lugar hasta la tercera escena, Le baiser an Léprenx. 1a aparicion del angel y la audicién de su
primer tema actdan como una especie de catalizador del estado espiritual del protagonista. Asistimos
a las primeras transformaciones importantes del tema en los planos melédico, arménico y timbrico.
Messiaen refuerza en el aparato musical el cambio que se opera a través de un milagro doble a nivel
dramatico: por un lado, el beso de Francisco al leproso provoca su milagrosa curacion vy, por el otro,
Francisco se convierte en San Francisco, superando asi su miedo a los leprosos y dando un paso mas en
su camino ascendente hacia la perfecta alegria y la gracia. En este contexto, la primera transformacion
importante del tema en el plano melddico supone su transposicion. En la cuarta seccién de la tercera
escena, tras la audicién del primer tema del angel, el de San Francisco todavia aparece orquestado en las
cuerdas, pero ahora lo escuchamos transportado a la tercera menor supetrior, es decir, con un material
melédico correspondiente a la sexta transposicion del modo 6, partiendo de un 7y con el /z natural
como eje (ver ¢j. 5).

Presque vif (2 =380)

\.)y — I - 1 ]

Ej. 5. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 3, cc. 444-446.
Transposicion del tema de San Francisco. Cortesia de Editions Alphonse Ledne.

Siguen tres transposiciones mas del tema en la quinta seccién de la tercera escena, anteriores
todas al beso de Francisco al leproso, momento en el que Messiaen nos invade con la luminosidad de
la trfada mayor de do que cierra la seccién. Coinciden estas transposiciones con el canto de la oracién
franciscana por la paz, que el protagonista entona tras las intervenciones del angel. La primera aparece
en la cifra 76, y presenta el tema a la tercera mayor superior: parte de un fz y tiene un s/p como ¢je,
utilizando la primera transposiciéon del modo 6. Messiaen la sitia de nuevo en la seccién de cuerdas,
portadora habitual hasta ahora del mensaje del protagonista, pero esta vez divisi, puesto que llega
acompafiada de la primera armonizacién importante del tema. La segunda llega en la cifra 80, y en
esta ocasion se trata de un transporte a la sexta menor supetior: parte de un / y tiene un e como eje,
utilizando el material melédico de la quinta transposicién del modo 6. La tercera transposicion llega en
la cifra 84, y sorprende por volver a presentar la transposicién original del tema —con el 4o como nota
inicial y el faff como eje de simetria—, pero esta vez orquestado con la seccién de vientos al completo
y una armonizacién que oscila entre cinco y nueve voces, hasta el punto de desfigurar la coloracién
timbrica y armonica a la que asocidbamos el tema hasta ahora. No se trata de una transformacion
gratuita, pues nos encontramos en la antesala de la santidad de Francisco. Esta armonizacién es
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mantenida por Messiaen en lo sucesivo, sentando asi las bases de las posteriores. Los acordes que se
forman en la armonizacién del primer motivo del tema (ver ¢j. 6) evolucionan desde un primer acorde
de cinco sonidos diferentes, hasta uno de nueve.
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EJ. 6. Armonizacion del primer motivo del tema de San Francisco, escena 3.

Al primero lo hemos llamado “acorde de Francisco” (acorde 1). Posee una sonoridad amplia y
Messiaen siempre lo reserva para la nota inicial del motivo. Su origen hay que buscarlo en un pentacordo
cromatico (dof - re - resf - mi - fa - fayt), cuya nota inicial sitda Messiaen en la voz superior, duplicindola
a dos octavas, de manera que el espacio interior del acorde quede abrazado por este sonido que actia
a modo de pivote y referencia melddica. Al dogf grave le afiade la tercera menor 7, y al que queda en el
registro central, la tercera mayor fz (técnicamente un #/4). El resto de los cromatismos del pentacordo
(re - mib) se encargan de completar la parte intermedia del acorde.

El dltimo (acorde 7) es todavia mas singular, no solo por su saturacién armoénica, cercana al
clister, sino porque Messiaen lo utiliza exclusivamente en la armonizacion de la nota que constituye
el eje de simetrfa del tema. Lo hemos llamado “acorde de la santidad” puesto que aparece en los
momentos previos al beso de Francisco al leproso, que da pie a la cura de este y a la transformacion
de Francisco. La formacién del acorde es hasta cierto punto sencilla, puesto que contiene todas las
notas de la tercera transposiciéon del modo 3, recordandonos asi lo que Messiaen llama “acorde de la
resonancia”.

El resto (acordes 2 a 6) pueden ser entendidos como “acordes apoyaturados sobre

dominante”??

, una denominacién que Messiaen posteriormente reemplazé por la de “acordes de
inversiones transpuestas sobre la misma nota de bajo”. La procedencia de este particular acorde
hay que buscatla en uno de novena de dominante al que se le ha sustituido la sensible por la ténica.

Messiaen le agrega notas afiadidas que actian como apoyaturas de apoyaturas, y finalmente transporta

> Messiaen, Oliviet, Téenica de. . ., p. 69.
¥ Messiaen, Olivier, Traité de rythme, de coulenr, et d’'ornithologie, vol. 7, Patis, Leduc, 2002, pp. 138-139.
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sus diferentes inversiones sobre una misma nota de bajo. Lo apreciamos con claridad en el acorde
4, que estarfa formado por una novena de dominante construida sobre el /z, a la que se le habria
sustituido la sensible por la tonica (/a-re-mi-sol-si) y se le habrian afiadido dos apoyaturas (so/ #-reff).

La transformacion espiritual de Francisco se traslada definitivamente del aparato dramatico
al musical. Asf lo refleja el epilogo coral con el que concluye la tercera escena —y con ella el primer
acto de la 6pera—, en el cual Messiaen utiliza de nuevo la apédosis del tema de San Francisco en su
transposicioén original para enfatizar una cita del Evangelio segun Lucas: “sus muchos pecados le seran
perdonados, porque amé mucho” (Lc, 7,47). La masa coral entona esta cita en ff con el ##i orquestal
en homorritmia, para terminar con la triada mayor de do prolongada sobre un largo diminuendo a pp.
Esta sonoridad-color, enriquecida con intervalos afiadidos tales como la segunda o la sexta, aparece
recurrentemente al final de las escenas tercera, quinta, sexta y octava. Messiaen cierra estas escenas
volviendo sobre esta misma triada, a la que siempre atribuy6 la gran luminosidad del color blanco. En
la octava escena, instantes antes de morir, el mismo San Francisco pide a Dios que lo llene de esta luz
—“{luminame para siempre con tu exceso de Verdad”, canta aqui San Francisco parafraseando a santo
Tomas de Aquino—, una luz metaférica con la que Messiaen nos cautiva en los ultimos compases de la
obra, y que parece a su vez iluminar la oscuridad de la noche: “Es de noche. Ya no cantan las alondras”,
nos dice el hermano Ledn poco antes de la muerte del santo.

La transformacién del tema de San Francisco refleja de una manera evidente la progresion
de la gracia que experimenta el personaje, una progresion que a partir de la cuarta escena —la unica,
recordemos, en la que el protagonista esta ausente, y por lo tanto también lo esta su tema— es reforzada
por todo tipo de transformaciones ritmicas y métricas, y especialmente por las fragmentaciones del
mismo, que cobran una importancia mas acentuada a partir de la ultima seccién de la quinta escena.
La visién del angel y la audicién de su musica celestial provocan en el santo un estado de trance que
posteriormente el tema se encarga de reflejar.

Cuando los hermanos franciscanos Maseo, Bernardo y Le6n encuentran al santo y lo socorren,
el tema muestra ese particular estado de elevacién extatica: lo escuchamos fragmentado, en motivos
de dos o tres notas separados por pausas, y en un tempo casi dubitativo que acelera muy poco a
poco, como volviendo en si, desde el Un pen lent (» = 60) inicial hasta el Modéré, un pen vif (9 = 84)
con el que termina. Algo similar ocurre en el inicio de la dltima escena, La Mort et la Nouvelle e,
donde lo encontramos atomizado en motivos todavia mas pequefios, de entre una y tres notas, que
aparecen a menudo en ff; y en figuraciones ritmicas irregulares, reflejando asi el estado fisico del santo
previo a la muerte. No obstante, en esta ultima escena, el tema reaparece hasta en dos ocasiones en
su formato y transposicion original, en los violines, y de nuevo transformado en el gran epilogo coral,
por aumentacién ritmica, donde el coro lo canta repetidamente, celebrando la ascension del santo y
su resurreccion.
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IV.2. Temas de la decisién y de la alegria

Tanto el tema de la alegria como el tema de la decisiéon son temas asociados a Francisco, y
junto con él forman la trfada de temas cuya morfologia experimenta una gran transformacioén a lo
largo de la obra. Su presencia, su correspondiente asociacién eventual y sus cambios morfolégicos
constituyen un gran elemento articulador del discurso narrativo, pues nos informan de cada paso que
el santo camina en direccién a la perfecta alegtia.

El “tema de la decision” (ver ej. 7) esta caracterizado por un gesto melddico de salto de doble
octava, enérgico y de marcado caracter ritmico. Lo forman dos acordes de gran densidad arménica, en
la linea de los acordes que Messiaen utiliza para la armonizacién del tema de San Francisco. El primero
es interpretado por los metales en fff'y se corresponde con el tipo de acorde que hemos denominado
“acorde de Francisco”, integrado por un pentacordo cromitico. El segundo, igualmente fuerte y en
tenuto, se corresponde con un acorde apoyaturado sobre dominante que tiene como fundamental un
rep y como nota de bajo un do.
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EJ. 7. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 2, ¢. 354, Tema de la decision.
Cortesia de Editions Alphonse 1 edu.

El tema de la decisiéon aparece por primera vez en la dltima seccién de la segunda escena,
cuando Francisco se queda solo y pide a Dios que le permita amar a un leproso. Lo escuchamos
repetido sin ninguna transformacién hasta un total de siete veces antes de que termine la escena.
Messiaen se refiri6 a este momento de la vida del poverello como “el acto principal de su vida”*. El
gran gesto afirmativo que encarna y la rotundidad con la cual Messiaen presenta este tema expresan,
sin duda alguna, la firmeza de Francisco en su decision, asf como su voluntad férrea de aceptar la
cruz y la pasién que esta implica como camino hacia la perfecta alegria. Tal es su fuerza que Messiaen
lo elige para cerrar la segunda escena, repitiéndolo tres veces seguidas, y dar asf paso a la tercera, en

* 17id. Messiaen, Oliviet, Musique et conleur. Nonveanx: entretiens avec Clande Samuel, Paris, Belford, 1986, p. 234.
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la cual lo volveremos a escuchar. A partir de este momento lo encontraremos asociado al tema de la
alegria, precediéndolo como una especie de prétasis, muestra de ese gran paso hacia la perfecta alegria.
Lo escuchamos de nuevo tres veces en la quinta escena, cuando San Francisco entona las estrofas del
Cantico del hermano sol.

En la sexta escena adquiere mayor entidad y peso. Aparece de nuevo sin el tema de la alegria,
y por primera vez en diferentes transposiciones: en la seccién que precede al sermén a los péjaros,
Messiaen lo repite tres veces seguidas, con la fundamental a una distancia de cuarta justa y tercera mayor
ascendente, sucesivamente (do - fa - la). Hacia el final del sermon, en la sexta seccion, vuelve a aparecer
cuatro veces, con las fundamentales formando un doble tritono (so/ - dot / fa - s5) —en referencia al
tema de San Francisco—, una situacién que se repite algunos compases mas tarde (wih - la / dott - s0l),
anunciando ahora si el tema de San Francisco, que reaparece en la versién al unisono en la secciéon
de cuerdas. La transformacion del tema se ve asf influida por el tritono caracteristico del tema de San
Francisco, al que complementa. En su ultima aparicidn, que tiene lugar como colofén de la primera
seccion de la séptima escena —cuando Francisco pide a Dios recibir los estigmas sagrados—, se observa
con mayor claridad si cabe: lo escuchamos repetido tres veces, en un total de tres transposiciones que
reflejan las tres ultimas notas del tema de San Francisco (so/ff - dogf - so)), anunciando el gran paso final
hacia la gracia en esa via de imitacién de Cristo.

Por su parte, “el tema de la alegria” (ver ej. 8) completa la triada de temas “méviles” asociados
al protagonista. Del mismo modo que el tema de la decisién, con el que llega a formar una unidad
a lo largo de la obra, este tema instrumental posee un innegable caracter ritmico. Aparece en las
escenas primera, tercera, quinta y sexta. Esta formado por un gesto melddico enérgico de cuatro notas
acentuadas que dibujan un intervalo de quinta justa descendente, evitando la nota que permitiria la
formacion del semitono diaténico (re - do - la - sol).

Como si se tratase de una prefiguraciéon del tema, en la primera escena aparece ya en una
version cromadtica que Messiaen utiliza un total de treinta y tres veces, con numerosas transposiciones.
Sin embargo, no lo volvemos ya a escuchar bajo aquella morfologia pasajera en el resto de la obra,
puesto que Messiaen lo mantiene en la versiéon diaténica. El acorde conclusivo con el que el tema
cierra —la trfada mayor con sexta afladida— le otorga una gran fuerza, y en su conjunto adquiere una
importancia destacada, sobre todo a partir de su primera apariciéon en la tercera escena, cuando
Francisco se acerca al leproso y le habla con dulzura: “Que la paz de Dios esté contigo, hermano
amado”. A partir de este momento lo escuchamos un total de quince veces a lo largo de esta escena.
No es extrafio que Messiaen elija ese preciso momento para presentar el tema en su version definitiva,
pues si en la primera escena Francisco definia la perfecta alegria, en la tercera en cambio la vive en su
propia carne gracias al leproso. Messiaen instrumenta el tema en los xiléfonos y la trompeta, que lo
tocan al unisono, a los cuales afiade toda la seccion de viento madera.
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Ej. 8. Messiaen, Saint Francois d’Assise, escena 3, ¢. 122.
Tema de la alegria. Cortesia de Editions Alphonse Ledu.

Tal y como ya ocurre con el tema de San Francisco, el de la alegtia aparece en diferentes
transposiciones a lo largo de la épera, transposiciones que alcanzarfan el total cromatico si no fuera
porque Messiaen evita la versién que se inicia con la nota fz y concluye con la trfada mayor de #:p con
la sexta afiadida. La sonoridad-color de la trfada mayor de 7z} la reserva para dos de los temas del angel
que aparecen en las escenas cuarta y quinta. Asimismo, recordamos una vez mas que las apariciones del
tema de la alegria suelen ir precedidas por las del de la decisién. Debido a esta yuxtaposicion, el de la
alegria se sitda siempre una tercera menor por debajo de la nota fundamental del tema de la decision.
Ambos funcionan como catalizadores armoénicos, como una especie de enzima que Messiaen utiliza
para conducirnos a través de todo tipo de sonoridades y colores, sin perder nunca de vista la gran
luminosidad de la triada mayor de dbo, ese centro al que vuelve con insistencia.

En el plano arménico, el tema de la alegria conserva su misma morfologfa a cinco voces en
las escenas tercera y quinta. Las primeras transformaciones armoénicas no llegan hasta la sexta. En
el ejemplo 8 podemos apreciar que el tema esta formado por dos tipos de acordes que se alternan.
El primero es un acorde con trfada mayor y séptima menor, al que se le ha sustituido la quinta por
una sexta mayor (mi-so/#-dog-re). El segundo es una trfada mayor con la sexta anadida (fa-la-do-re). La
voz superior aparece siempre duplicada a la octava inferior, actuando como refuerzo melédico. En el
plano ritmico siempre lo encontramos con el mismo caracter y tempo, excepto en la sexta escena, en
la cual aparece por tltima vez en la obra. Hs precisamente en esta escena donde el tema experimenta
los mayores cambios morfolégicos. Antes del sermén a los pajaros (cifra 82 de la partitura), y tras las
repeticiones del tema de la decisién, Messiaen presenta el tema de la alegria en corcheas sucesivas.
Son un total de ocho compases que el 77 orquestal interpreta con acentos en fff mientras dibuja una
linea descendente que abarca un dmbito de tres octavas y media: desde el fz#* inicial del flautin, hasta
el 57 grave de fagotes, tubas y violonchelos. El cardcter continda siendo vivo. En el plano melédico
observamos un modo pentatdnico, que se forma al solaparse dos transposiciones de la melodia del
tema (ver ¢j. 9).
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Ejemplo 9. Tema de la alegria (escena 6). Modo pentatinico.

Mas tarde, en la intervenciéon de Francisco que cierra la escena, escuchamos una nueva
transformacion, que viene acompafiada por una novedad en el plano armoénico. Volvemos a encontrar
el modo pentaténico sobre fz#, ahora en su inversion ascendente y con el so/f en lugar del /. Tanto el
tempo como el caractet, Trés modéré (» = 66), contrastan con la transformacion anterior. Tras escuchar
con atencién el sermén de Francisco, los pajaros han iniciado el vuelo dibujando la forma de la cruz.
La seccién de viento-madera, las trompas y la de cuerda interpretan el tema en corcheas regulares
ascendentes, ligadas de dos en dos, dentro de un crescendo de 7f a ff.

En su aspecto armoénico apreciamos una armonizacion a tres niveles, cuyo funcionamiento
cabe atribuir al movimiento de las voces (ver ¢j. 10) y ala superposicion de las diferentes transposiciones
de la secuencia melddica que caracteriza al tema, aqui en su inversion ascendente. El nivel superior
contiene dos voces: la primera reproduce el modo pentaténico ascendente desde fz4f; la segunda es
una sencilla transposicién del modo, a la cuarta justa inferior, cuyo resultado recuerda el efecto de un
fabordoén. En el nivel central encontramos dos tetracordos incompletos que reproducen la inversion
del tema en diferentes transposiciones (so/ - la - do - re / fa - sol - si} - do). Finalmente, el nivel infetior lo
encontramos en la voz de los violonchelos. Esta formado por un doble pedal (7 - /a) que se mantiene
y se invierte sucesivamente a lo largo de la secuencia, sugiriendo la sonoridad-color de la triada de /z,
cuya formacién Messiaen evita gracias a la interrupcion de la secuencia que supone el canto de un
conjunto de pajaros, entre los cuales encontramos el pardillo comun, el mirlo negro o la curruca.

o) ' ' O He
Y 4 2] L [
- > = {
- Re L ' |
N I 1 I
b4 1
Y 4 129
\G) » T fe —
— [ J i '
© h' e H
[
he he
0 LS LS IM -
h'e & e e
q Ry L 4o e
e g

Ej. 10. Armonizacion del tema de la alegria, escena 6, cifra 131.
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Mas tarde, tras la intervencién de Francisco, la seccién de cuerdas interpreta en ff'lo que
parece ser una continuacién de esta escala ascendente, que por aceleracién pasa a semicorcheas
dentro de un caricter y un tempo considerablemente mas vivo (» = 152). Se trata del mismo modelo
melédico y armoénico, que en el plano vertical alterna la formacién de trfadas mayores y menores.
Con esta intervencion completa Messiaen el proceso anteriormente interrumpido por el canto de los
pajaros, retomandolo justo donde lo habifa dejado (ver ¢j. 11). En su conjunto, el material melddico
que Messiaen utiliza contiene todas las notas que van desde el ref hasta el /b en el circulo de quintas
descendentes (ref - so/t - doth - fayh - 5i - mi - la - re - 50l - do - fa - si}y - mi} - lap). En el nivel inferior se
aprecia el cambio de las notas pedales, que ahora pasan a ser el do y el so/. Se avanzan por tanto a la
conclusiva trfada mayor de do con la que Messiaen corona esta gran anabasis en la que se transmuta
el tema de la alegria en su dltima aparicion final. Una vez alcanzado este punto, se invierte el proceso
y se inicia una catdbasis sin solucién de continuidad. El descenso conduce el discurso de nuevo hacia
el punto inicial para concluir con tres repeticiones enérgicas y asertivas del tema de la decision en su
transposicion original (el salto de doble octava desde db), dando asi por terminada esta sexta escena.
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Ej. 11. Armonizacion del tema de la alegria, escena 6, cifra 138, cc. 16-18.

V. CONCLUSION

El andlisis de los tres temas confirma definitivamente la asociacion entre el programa narrativo
y la musica: de la misma manera que San Francisco experimenta una ascensiéon continua en su camino
hacia la gracia y la perfecta alegria, el aparato tematico que lo define musicalmente sugiere asimismo
este mismo periplo interior a través de las diferentes transformaciones a las que Messiaen somete cada
uno de los temas, siempre segun la situacién dramatica en que nos encontremos. Messiaen articula
los significados psicolégicos vy fisicos del protagonista a través de un entramado melédico, armonico,
ritmico y timbrico definido en parte gracias a la profunda unidad tematica, que no solo los refleja sino
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que los amplifica, permitiendo establecer todo tipo de relaciones entre los cuerpos textual y musical
de la obra.

Por dltimo, pero no menos importante, recordaremos que Messiaen siempre afirmé escribir
una musica que pretende revelar al ser humano la existencia de “los misterios y las verdades de la fe

catélica”. Para un musico asi, que asegura haber nacido creyente™

y que profesa una fe extrema en las
verdades de la fe catdlica, no resulta extrafio dedicar una inmensa parte de su obra a la manifestacion
de estas verdades mediante su arte. En este sentido, Messiaen no solo se inscribe en una tradicién que
se remonta a musicos como Bruckner o Bach —auténticos creyentes que dedicaron su obra musical a
la gloria de Dios—, sino que va mucho mas alla, hasta el punto de identificar el titulo de sus obras con
estas realidades divinas. En el caso del Saznt Frangois d’Assise, tal y como hemos podido observat, se
desprende que el deseo insistente que Francisco tiene de la gracia, su voluntad de recibir los estigmas
y la profunda aceptacién de la pasiéon que implican en esa via constante de imitacién de Cristo,
funciona finalmente como uno de los principales motores que dan lugar a los numerosos procesos de

transformacién dramdtica y musical que tienen lugar a lo largo de la obra. B

» Messiaen, Oliviet, Téenica de. .., pp. 3-4.
% Samuel, Claude, p. 18.
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