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INTRODUCCION

Desarrollar un problema no quiere decir
resolverlo: puede significar solamente aclarar los
términos para hacer posible una discusidon mas
profunda.

Umberto Eco

Desde que Milton Babbitt comenzara a aplicar enesgsitos (Babbitt,
1955) el concepto deet Theoryeferido a la musica, la gran mayoria de analisis
articulos que posteriormente se han adscrito a lésta de trabajo estaban
orientados a la musica atonal y en menor medida aoldecafonica. Esta
limitacion a la muasica germanica de la Segunda élacde Viena (Schonberg,
Berg y Webern) es comprensible. Al fin y al caboltdfi Babbitt es un
compositor serial, y el primero que compuso una dbres piezas para piano
donde el proceso de serializacion se extiendeastiod parametros de la musica.

El ambito de aplicacion de este método analiticarsplié con el libro de
Allen Forte tituladoThe structure of atonal musi@Forte, 1973). Una rapida
ojeada a los ejemplos permite intuir que la palatomal se refiere aqui a algo
mas que a la musica germanica de entre 1909 y B¥&ata mas bien, siendo
fiel a la etimologia del término, de analizar lasica NO tonal. El mismo autor lo

explica en su proélogo:

...atonal music was not the exclusive province ob&uberg and
his circle, and that is indeed the case. Many otfited composers
contributed to the repertory: Alexander Scriabinhatles Ives,
Carl Ruggles, Ferruccio Busoni, and Karol Szymarowso cite

only the more familiar namés.

1« . la musica atonal no es dominio exclusivo @@dhberg y su circulo, y de hecho ése es el
caso. Muchos otros renombrados compositores cagtribn al repertorio: Alexander Scriabin,
Charles lves, Carl Ruggles, Ferruccio Busoni, ydKé&8zymanowski —por citar tan so6lo los
nombres més familiares”. (Todas las traduccionéfaeajo son nuestras).



Sin embargo, la musica de Messiaen, concebida ddafisma de sus
modos de transposicion limitada, supone un aceevopakibilidades que no
siempre el andlisis de conjuntos ha explotado isnfiemente. La simetria
implicita de estos modos, la importancia que elfusitor otorga a la melodiay
la predominancia de determinados acordes permgensun a priori que una
organizaciéon de las notas de esta indole sea gildeefde ser estudiada en
funcién de conjuntos de clases de alturas.

La poca atencidén que desde el Andlisis de Congusioha prestado a este
compositor puede verificarse echando una ojeada astasa bibliografia al
respecto. El articulo de Rosemary Walker (WalkéB9) es de gran interés, por
lo que respecta sobre todo a la inclusion de nmbagertenecientes al modo en
uno de los movimientos de las “Veinte Miradas sadrBlifio Jesus”. El estudio
de Forte (Forte, 2005) analiza varios fragmentoyatéas obras diferentes de
Messiaen. Lo mas llamativo en él quizas sea sus@édkel célebre patron inicial
de 29 acordes del Cuarteto para el Fin del Tienkoot¢, 2005. Ej. 7.9). Quiza
peque de no haber comprobado la relacion de algtormgsntos que €l sefiala con
los acordes descritos por el mismo Messfaen.

Analizar la musica de un compositor que ha estaitbo sobre su propio
estilo puede resultar completamente estéril sisaldio no se realiza desde un
enfoque novedoso. Lo temprano de esta obra (enaracipn sobre todo con la
publicacion quince afos después deTsgnica de mi lenguaje musitglodria
justificar un analisis con las propias herramiemtgsuestas por Messiaen, bajo el
pretexto de que, dado que la composicion de la pbraede en mucho a la
teorizacion, la aplicacion de la teoria a una algguventud puede ciertamente
arrojar cierta luz sobre eflaAun asi, parece mas interesante abrir una nueva
perspectiva analitica que nos lleve a descubrimeftos del lenguaje del
compositor a los que dificilmente hubiéramos llegadn la sola ayuda de su

corpus teorico. En cualquier caso, la plasmaciooritas de su lenguaje

% La melodia, que es el mas noble elemento de lacen(sa de ser el objeto principal de nuestra
busqueda(Messiaen, 1993. Pag. 32).

% Forte se extrafia de la presencia de la ténicaneacarde de novena (Forte, 2005. Pag. 92),
cuando Messiaen ha descrito exactamente asi sdeaderésonance contractée: Il est issu d'un
accord de neuviéeme de dominante, avec la toniqgad€@mol) a la place e la sensib{@®essiaen,
2002. P4ag. 150).

“ Por otra parte, en lBécnica Messiaen si incluye ejemplos extraidos dePlésudes



compositivo en l& écnicano implica, como es légico, que muchos si no tatkos
los rasgos de su estilo no estuvieran presentes emisica anterior. Aqui, como
en tantos otros casos, la teoria es una abstradeida praxis, y no un dogma a
seqguir.

Los “Preludios para piano” de 192822ue ahora analizamos son sin
duda una obra de juventud, donde alun no esta pmandesarrollado el estilo
compositivo del Messiaen maduro. El autor —a laisadumno de composicion
de Paul Dukas— reconoce haber utilizado en la lsranodos de transposicion
limitada (uno de sus elementos musicales mas ado®)ci EI empleo de los
ritmos no retrogradables o el canto de los pajaeohalla, sin embargo, en una
fase alin embrionafia

Se ha calificado frecuentemente esta obra de dgdias® mejor aun, de
impresionista). Aunque el autor recelaba de esiagparaciones, lo cierto es que
es indudable la influencia estilistica de la figdeaDebussy, muerto tan solo diez
afos atras, y cuyPelléasemplearia posteriormente Messiaen en sus clases de
analisis. Como mera anécdota extramusical el lgoiede comprobar hasta la
semejanza entre los titulos de los Preludios deu§by los que ahora tratamos:
Les sons et les parfumes tornent dans l'air du, st@f primero (sobre una cita de
Ch. Baudelaire); y.es sons impalpables du réwel segundo. ¢ O como obviar —
ampliando la comparacion a Maurice Ravel- el extrgrarecido fonético entre
unalnfante défuntey unosinstants défunteditulo del cuarto de los preludios de
Messiaen? Por encima de estas cuestiones, eldmlEgnde mostrar que se esta
ante la obra de un joven maestro que ya no rerdegsus propias obras. Otras
obras de juventud, —comba Dame de Shalett hubieron de ver la luz
postumamente.

El contexto personal en que se inscribe la pietZarearcado por la muerte
de Cecile Sauvage, madre del compositor, en 198&nejercid una importancia
esencial en su infancia, sin duda acrecentada gocaukencia de su padre,

combatiente durante la Primera Guerra Mundial.

® Respetamos el titulo de “Preludios para pianot, & la fiel traduccion del que figura en la
partitura. Sin embargo, es frecuente en la disé@gyaen la bibliografia que se haga referencia a
la obra —incluso por parte del mismo Messiaen— cdmbPréludes o Huit Préludes pour piano

® (Goléa, 1984. P4g. 29).



Soélo existe una edicion de estos o&tméludes la realizada por Durand en
1930 y posteriormente reimpresa en varias ocasi@edrata sin duda de una
edicion intachable que, sin embargo, no presentaerados los compases, y en
ocasiones algunas piezas algo mas extensas n@eygacticamente con ningun
otro modo para localizar un pasaje dado que unteakecambio de armadura o de
tempo, o alguna doble barra de compas. En nuaatrajo si hacemos referencia
al nimero de compas.

Son estudiados exclusivamente los cuatro primersdios. El trabajo se
organiza en capitulos, cada uno de ellos corresgateda un preludio. Dicho
estudio no pretende analizar el preludio por cotopkino que sélo se centra en
aquellos pasajes que pueden resultar de interde éémodelo analitico aplicado.
Frecuentemente realizamos descripciones de alguopgintos de clases de
alturas en términos tonales. Estas descripcionetemiten hacer mas visible lo
gue son determinadas colecciones de notas, apandtlasi el aparato analitico
tradicional. A cada andlisis se anexan varios gpafsin los cuales dificiimente se
comprenderia el texto. En las conclusiones se mauast breve catalogo de los
conjuntos empleados.

En alguna ocasién se comentan aspectos como deerdp la altura
absoluta, o la elaboracion motivica de los conjgirjoe, sin estar directamente
relacionados con I8et Theoryresultan de interés analitico.

La identificacion de los modos de transposicidnithda que rigen cada
fragmento no siempre es necesaria, y podria resdiZacilmente por cualquiera
que conociera minimamente el lenguaje del compogitus modos preferidos.
Sadlo nos referiremos al modo en vigor alli dondeesstrictamente necesario para
la comprensidn de otro aspecto analitico, o doasdelte de interés por su relacion
con la teoria de conjuntos.

Agradecemos profundamente la ayuda prestada pbr.elavier Costa
Ciscar, por sus correcciones y comentarios al jimalagi como las indicaciones
del Dr. Agusti Charles Soler, que nos ayudé a amfaibibliografia.

No podemos acabar esta introduccion sin recordaefdiez de diciembre
del presente afio 2008 se celebrard el centenaticmatgmiento de Olivier

Messiaen.



Breve explicacion del método analitico Sef

Theory

La Set Theoryes una rama de las matematicas que estudia cdenendes

elementos se agrupan formando conjuntos, y conus €sijuntos se relacionan

entre si.

En musica atonal, las doce notas de la escala tadgeon tomadas como

independientes y sin una nocion de jerarquia qoaegwé a algunas prevalencia

sobre otras. De esta manera, a cada nota se asignamero, del 0 al 11, donde

do=0, do#=1, etc. Un conjunto sera una colecciétatis nameros, teniendo en

cuenta lo siguiente:

Los conjuntos se representan mediante sus elemerpwsesados en
nameros, separados por comas y encerrados poretesciNo puede
repetirse ninguno. Si en la partitura se repitetefemente una nota,
esto se considera una manera de elaborar esa @dti@raminada, pero
no afecta a la constitucion del conjunto.

Equivalencia de octava. Es decir, todos los do raks estan
representados por el 0, todos los do# @), rgor 1, etc. Si por efecto
de alguna operacién (como ahora se vera) el resukta un nimero
mayor que 11 o menor que 0, se habra de sumatar reéltiplos de
12 hasta situar el resultado entre esta escalkhgie® que asi sea, de
igual manera que, cuando en armonia tonal se exgicacorde
perfecto mayor no importa en qué altura absoluta@esente: se trata
de una abstraccion.

Los conjuntos pueden ser ordenados o desordendelosndiendo de
si el orden en que los elementos figuran en élteeselevante o no. En
el caso de una serie dodecafénica es evidente lqgoeden resulta
fundamental. En la muasica atonal (recordemos, N@lisuele ser al

reves, y asi son tratados los conjuntos en estajtra



Los conjuntos pueden relacionarse de diferentesdsr

- Pueden transportarse, afladiendo un mismo nimewtoa ¥ cada uno
de los elementos del conjunto (y recordando la vadgmcia de
octava). El transporte de un conjunto se represanthante la letra T,
seguida por el numero de semitonos a que ha satwsportado
ascendentemente el conjunto, expresado en suhindice

- Pueden invertirse, dando lugar a intervalos dessgrd donde antes
los habia ascendentes, y viceversa. La inversiéandeonjunto sera
igual al resultado de 12-x, siendo x todos y cadade los elementos
del conjunto. La inversion se representa mediaatéetra I. Si el
conjunto ha sido posteriormente transportado, esorepresenta
mediante las letras IT, seguidas del nUmero detseas a que ha sido
transportado expresado en subindice.

- Pueden ser subconjuntos de otros conjuntos mayooesser
superconjuntos de otros menores. Un conjunto esogjimto de otro
mayor cuando todos y cada uno de sus elementaos @stéenidos en
aquél.

- Los conjuntos desordenados se pueden presentaucgasimaneras,
por lo que Allen Forte elabor6 un sistema para pddealizarlos
facilmente en un catalogo, ordenandolos segun déoéfjliamo “forma
primaria”. Los conjuntos asi reordenados se expresan medsaist
cifras en orden ascendente, separadas por comaEeyradas por
paréntesis. No nos parece procedente explicareaqgué consiste tal

ordenacion. Para ello remitimos a la bibliografia.

Dado que gran parte de la literatura al respectoarggosajona, es
frecuente que el términ&et Theory o pitch class set analysi§‘andlisis de
conjuntos de clases de alturas”) aparezca sindiadn espafiol. Modestamente
pensamos que no hay razon logica para ello. Asireferimos mayoritariamente
al método como “Analisis de Conjuntos”, sin espeaif “de clases de alturas”

por no considerarlo necesario, una vez el lectoresgt@ familiarizado con el

" Forte dice haber tomado esta idea de BabbitttdFd973. Pag. 3).



sistema y no se requiere explicacion adicionatéEhino “Teoria de Conjuntos”
es evidentemente mas literal con respecto al poinder los términos ingleses,
pero nos remite mas bien al aparato tedrico subyaceCon “Andlisis de
Conjuntos” la atencion se dirige al aspecto emeraente practico, que es lo que

en este trabajo nos interesa.



Preludio n°. 1. La colombe (““La paloma?”’)

La estructura de este preludio es claramente binari

Secciéon A: compases. 1 (anacrusa) al 10.

Seccién A’: cs. 11 (anacrusa) alf23

De considerar los tres ultimos compases como urmiasion del acorde

final de ténica tendriamos dos secciones de iguraaibn.

El pentagrama superior comienza presentando urmvdescbasados en el
segundo modo de transposiciones limitadas, deotala que el limite inferior y
superior son la nota mi, nota inicial de esta fpasgion, que se puede tomar
también como auténtica ténica de la pieza, dadanb@dura y la armonia pedal de
la mano izquierda en los dos primeros compases.

Estos acordes resultantes, a pesar de estar bamadmegscala octofonica
(segundo modo de Messian) son clasificables debdmurgo de vista tonal,
produciéndose la alternancia de acorde perfectoomenperfecto mayor. En
concreto, las Plfusas reproducen varias veces cuatro acorde®uliés, que son
los de gb menor — sol mayor — do# menor y mi mayor. Convieseardar que,
segun la nomenclatura de Forte (asi como la atasifin de formas primarias de
conjuntos que efectta en su libro), la inversiérudeonjunto no es considerada
como un conjunto diferente a aquél. Asi, pues,dosrdes del pentagrama
superior estarian reproduciendo un solo conjueta3,(7).

Por otra parte, los pentagramas central e inferesentan el acorde de Mi
M, en primera inversion, lo cual reduce todo elees@ acérdico empleado en los
primeros dos compases al mencionado conjunto 3ddut el nombre asignado
por Forte).

Resulta de gran interés comprobar que, de la megtlacorde pedal de
Mi M con aquellos resultantes de las fusas en @bkt® agudo, se producen
conjuntos de un maximo de seis alturas (alli daidecorde en fusa no contiene

ninguna de las notas en comun con el acorde de)Mi lvh minimo de cuatro. En

8 Como indica Reverdy, cada seccion se divide ersdbsecciones de cinco compases (Reverdy,
1978. Pag. 13).
° Recuérdese aqui la preferencia del autor pordosenos primos.
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todos los casos hallamos que los conjuntos de @ncoatro notas (y también,
como es légico, el mismo acorde triada de Mi M) sohconjuntos del acorde

maximo de 6 notas que, por cierto, se presentdiereplugar.

[ 2ib menor [5,10,1]=[1.4,3, 8, 10, 11] (& notas)

Arcorde pedal: [8, 11, 4]+ < selmaver: [7, 11, 2]=[2, 4,7, 8, 11] {5 notas)

| do#menor: [8, 1,4]=[1.4, 8, 11] (4 notas)

El conjunto maximo de 6 alturas emplea, como yhaasdicho, el segundo
modo de transposiciones limitadas de MessiaermguEemomentaneamente se han
eliminado las alturas 2 y 7 (re y sol). Transpastadsu forma primaria resulta ser
6-250 (12): (0, 1, 4,6, 7, 9).

La relacion subordinada del conjunto de cardinabr respecto a 6-Z50 es
evidente. El conjunto de 5 elementos es precissp@tarlo 9 semitonos para
revelar su paralelismo:

[2,4,7,8,11] 3[11, 1, 4,5, 8]

El motivo melddico mi-fa-si (pentagrama central) ewertido a
continuacion (compas 3), por lo que el semitoncapasacompariar a la nota
superior (la#-si). De nuevo, el conjunto resultgbten sea considerando el inicial
de 3 notas, bien su ampliacion mas la inversion)resubconjunto de 6-Z50. El
namero Forte de este conjunto es 3-5: (0, 1, ®.@-1, 6, 7) corresponde a la
suma de 3-5 y su propia inversion. Este motivoimaigde tres notas (llamado en
otros contextos tricordio vienés) y el resultanée atiatro van a ser elementos
comunes unificadores entre todos los preludios.d®usbservarse como este
conjunto, que se ha presentado meldédicamente, pdedgcirse de las cuatro
primeras notas del acorde por cuartas de Messiéess{aen, 1993. Ej. 21%.

En este mismo lugar, el piano presenta una texttievada que despliega

melddicamente el mismo hexacordo 6-Z50:

% Tampoco puede pasarse por alto la relacién esteeneotivo (tal como aparecio inicialmente) y
el contorno meldédico extraido de Debussy que tonwssiden como rasgo melédico propio

(Messiaen,1993. Ej. 85). Se trata del disefio deuSsh por retrogradacion y adaptado al modo 2.
o)

el —

11



Ej. 1.1

: N ! —
A3V
) N —

6-7250 3-5

Del c. 6 hasta el c. 8 se cambia al modo mayocjdndose un proceso
secuencial en el que los motivos son transportdéosli M a Sol Mayor. Sin
embargo, las notas presentadas en el bajo podersenpcer perfectamente al 2°.
modo, en su segunda transposicion.

El motivo melddico en estos compases es una tnanmafion del motivo
de los compases 1y 2, adaptado al modo mayor doaramante. En ambos casos
tenemos un conjunto total de 4 alturas agrupadae®parejas: cada una de ellas
procede “por grados conjuntos”, y la unién de angasjas deja un vacio de dos
notas del modo en cuestién. También en los doscatintervalo de separacion
entre las dos diadas es de cuarta justa:

Ej. 1. 2.

N>

¢

<
[ )

Eas
-~
™

L L

e
E

El catdlogo Forte nos dice algo interesante s@brprimero de estos
conjuntos: uno de los pasos a seguir para conuwamticonjunto en su forma
primaria consiste en “comenzar a contar’ en aqlezhento que produzca la
minima separacion entre el primer y el dltimo eletog de manera que la
presentacion de las notas sea ahora la mas coddepsaible. Hablando en
términos tonales, si las notas mi-fa-la#-si lasol@amos como fa-la#-si-mi
(ascendentemente) es evidente que el intervaldtaeti entre fa y mi es de
séptima mayor, mientras que tal como figuran epja&iplo 1. 2, la distancia
entre mi y si (primera y ultima nota del conjunés)tan sélo de quinta justa. Es
decir, la disposicion del ejemplo ES ya la formamgaria del conjunto. Sin
embargo, lo interesante serd comprobar que, de kkabeenzado el conjunto en
la segunda diada (la#-si-mi-fa), el conjunto eataggualmente ordenado, pues el

intervalo resultante entre la# y fa vuelve a sergdeta justa (7 semitonos).

12



Digadmoslo de una manera resumida: 4-9 tiene laigaad de no tener inversion
posible (es simétrico), asi como poder transforensirs perder su forma primaria.
No pasa lo mismo con el segundo de los conjuntostrados en el
ejemplo, (4-23(12)). Vemos sin necesidad de realigperaciones matematicas
qgue el intervalo resultante entre el fa# y el re#le sexta mayor, pero su forma
primaria necesita comenzar desde el do#, de fotraabreordenar los elementos
del conjunto tengamos do#-re#-fa#-sol#. Reducingisla distancia final a la

quinta justa, y mostramos nuevas relaciones enttmsa conjuntos ((0, 1, 6, 7) y

©, 2,5, 7)):
Ej.: 1. 3.
d—9
6\5
] —"2
0—0

Como se ve, 4-9 se convirtio en 4-23(12) manteliemvariable la
distancia de quinta justa, y contrayendo haciaeetro las notas interiores. Es
cierto, sin embargo que el Andlisis de Conjuntospnovee de operaciones
adecuadas para mostrar esta transformacion.

Volviendo a las relaciones con respecto al sup@rtm 6-Z50, en el
compas 9 se vuelve al segundo modo en su trangposmicial, presentando los
siguientes acordes perfectos reayor — mi menor — kemayor — mi menor — sol
menor — rb mayor. No obstante, al acorde de mi menor seddeafa (nota pedal
interior, en la parte superior de la mano izquigrBtaconjunto resultante [4, 5, 7,
111", transportado 6 semitonos, vuelve a ser un subctfe 6-Z50.

La séptima semicorchea de este compas, formadagpaituras [0, 3, 8,
11] vuelve a ser un subconjunto de 6-Z50, paraamsporte de 5 semitonos.

No cabe duda que al margen de la explicacion iantéos reguladores
dinamicos escritos por el mismo autor en este easagieren que cada
semicorchea de este compas sea una apoyaturaigeiknte. Sin embargo, esto

no invalida en absoluto el anélisis.

13



C. 10: se vuelve a Mi M, para presentar la nowdmdominante, actuando
como auténtica semicadencia entre las dos grarelEsoses. El acorde mas
interesante en este compas es el que se sitU@ial diel segundo tiempo: acorde
de cuatro sonidos [1, 5, 8, 9]. Este conjunto mtepece al segundo modo (por lo
gue tampoco puede ser un subconjunto de 6-Z50fuigtén parece ser la de
actuar a modo de acorde comun entre Mi M y la ascatofénica en que
comienza la segunda seccion reexpositiva.

La segunda seccién es una reexposicién literdadeimerad?® hasta el
compas 19, el cual es una transposicién casi eXattaitono) del compas 9.
Incluso la nota pedal fa, que alli estaba situadare voz central, esta separada
ahora en un tercer pentagrama propio, y ejercéuntaon de dominante del tono
principal. Las triadas del compas 9 tenian comddmrentales ey mi, y las del
19 se construyen sobre sol .dia relacién entre todas ellas es de tercera menor
poniendo de manifiesto la circularidad del segumdodo, que con sus tres
transposiciones posibles tiene en aquel intervalprimcipio y su fil®. Tan sélo
son modificadas las dos ultimas semicorcheas, queantenecen a ninguna
transposicién del modo, sino que mas bien pareagréstamo de mi menor, que
introduce la subdominante (sobre dominante) de?0g. primero minorizada y
después en mayor.

La presentacion de 4-23 en los compases 21 y 28 gune podriamos
llamar una textura de falta octava (realmente fglsacena) es el Unico recurso
en toda la obra que nos remite al estilo de meltigia pajaro”. Si bien es cierto
qgue el canto de la paloma no aparece recogido &htemo delTraité ni en
Catalogo de P4jaros-ciertamente no parece especialmente interesarg-
modo de octavacion si serd empleado como carditierde este estilo. Puede
comprobarse analizando los primeros compases deb t¢ de Catalogo de
Pajaros

* Analizable como una séptima de dominante (coreldassustituyendo a la quinta), y que ya

habia aparecido al inicio del segundo tiempo erdospases 6y 7.

12 Sera de gran interés la comparacion de la edmidnel manuscrito, que seguramente obra en
manos de Yvonne Loriod-Messiaen, viuda del compaosisi podria constatarse lo que parece
una errata. Nos referimos a la Ultima semicorcld@ampas 18 (comparese con el compas 8). La
partitura parece sugerir que falta una nota. Enrfde la tesis contraria se halla la interpretacién
de la misma Loriod, que respeta la partitura ingpdsessiaen, 1968).

13| os paralelismos con el sistema axial de Béladarsultan evidentes.

14



Preludio n°. 2. Chant d’extase dans un paysage

triste (*“Canto de éxtasis en un paisaje triste?’)

El preludio presenta una estructura ternaria regikpa compuesta. Es
decir, cada seccion esta formada a su vez deto#sasubsecciones.
Seccion A: compases 1 al 24:
subseccion;acs. 1 al 8,
subseccionxacs. 9 al 16,
subseccionacs. 17 al 24.
Seccion B: cs. 25 al 48:
subseccionp cs. 25 al 32,
subseccion b cs. 33 al 40,
subsecciond cs. 41 al 48.
Seccion A’: cs. 49 al 74:
Subseccion & cs. 49 al 56,
Subseccion &’ cs. 57 al 64,
Subseccion g cs. 65 al 70, a la que se afiaden dos compases que
elaboran el acorde de tonica.

Como puede verse, todas las subsecciones somdeompasées.

Ateniéndonos a los modos, el segundo modo apasacsu primera
transposicion desde el compas 1 hasta el 8.

En la melodia inicial de la mano derecha destaségalente conjunto [0,
6, 7, 9, 10] (un subconjunto de toda la escalaféeica). Reordenado en su forma
primaria se revela como el conjunto 5-10: (0, 4,3%). Se trata de medio modo,
mas la nota primera del segundo tetracordo. Ewideante, el acompafiamiento
de la mano izquierda contiene dos de las tresaaltausentes (do# y re#). La

restante aparece al inicio del compas 3.

14 véase aqui lo que sobre la forma musical en Messiice Roger Smalley (Smalley, 1968). Las
diferencias de procedimiento entre este estatismodl (con su preferencia por formas cerradas y
preconcebidas) y la movilidad de lo que Smalleynda“forma morfoléfica” en Debussy son
evidentes.
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El conjunto aparece presentado melédicamente denanara contractiva,
de forma que primero aparece el intervalo maygoyogresivamente sus notas
extremas se van aproximando, hasta encontrar gbagel intervalo: la nota la.

Ej. 2. 1.

o~

— T :: E!

N

Esta idea se contrapone al disefio del acompafamigpie realiza

exactamente lo contrario, abriéndose, como sediden el compas 3.
Ej. 2. 2.

o ¥ 4 #7

Comparese este procedimiento con la elaboracidh@gue vimos en el
ejemplo 1. 3.

En el compéas 9 se ha pasado al modo 7 en su dquamsposicion (un
modo ciertamente no demasiado empleado por el*3utdéngase en cuenta que,
desde el punto de vista del Analisis de Conjuntodp el modo 2 es un
subconjunto del modo 7.

Los acordes en semicorcheas pueden tomarse conyatagas de los

siguientes. Segun la numeracion Forte, tenemasdagentes conjuntos:

! a nota al pie de Yvonne Loriod en la pagina 187\l volumen delTraité no ofrece dudas
(Messiaen, 2003): afios después de la redacciéaTdixhica Messiaen desestimé los modos 5 y
7, empleandolos residualmente en su musica. Laarnpata no haberlos suprimido a nivel tedrico
fue simplemente para no introducir modificacionesaenumeracion de los modos.
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5-34  4-265-34  4-19 4-26

Del grafico se extraen dos consecuencias relevante

1.- Los acordes expresados en negras son apoyatardss acordes
siguientes, con la particularidad de que esta dpmyasiempre se produce a
distancia de tono, tomandose la idea de la mangiemtp del primer compas.
Ademas, el mi bemol en el bajo actia de nexo dénunon el disefio pedal
anterior de la mano izquierda, de manera parecadsr® la voz superior recuerda
el disefio completo del compas 1 en su octava absotiginal (re#-do# reescrito
como mb — reb). Ain més alla, las voces extremas del primerd&@on de
hecho las notas iy reb. Desde el punto de vista de la teoria tradiciolzal,
modulacion mas suave es la que se produce por rdediotas comunes. En este
caso tenemos que el motivo de dos notas re#-do#afigpmo voz superior del
compas 9, como notas extremas del primer acordeo cdisefio lineal de
apoyaturas y como notas comunes entre la trang@ogidmera del modo 2 y la

quinta del modo 7.

Ej. 2. 4:
[1,3]
| 1
Ly |_|’|b 8- hl’
@Y # L [ W ~() i
eSS | |
[1, 3]
L [ I
4 o o 1L |
) gﬁn . buﬁ—ﬂe—:‘:—ﬂe—
p-o-- 4 ©O 'q'd o
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A un nivel superior, el primer acorde 5-34 podréa sonsiderado una
apoyatura del ultimo de los acordes 4-26, habidmteuque de los tres acordes
gue los separan, dos de ellos son repeticionessgdosiciones de 5-34 y de 4-26.
Es decir, segundo y tercer acordes formarian upogde bordadura. Falta por
decir que 5-34 (la tradicional novena mayor de damie) es la suma intervalica
de 4-27 con su inversion, aungque este conjuntanatima aparecido como tal. Se
volvera sobre ello mas adelante.

2.- La importancia que recibira el conjunto 4-2@ooprimer acorde de la
seccionUn peu plus vif

Conviene decir aqui que una gran parte del matanabnico de toda la
pieza se extrae también de la diada do#-re#. Mocedho ya se ha mostrado en el
compas 9, sino que si observamos el ultimo acoeda dbra, la triada re#-fa#-la
(natural) — do# sigue teniendo en comun aquellas diburas (llamadas
“invariables” en Analisis de Conjuntos) con 4-26mlios acordes son tan
parecidos entre si en cuanto a contenido intervatice ocupan lugares
adyacentes en el listado de conjuntos que apaosee Apéndice 1 en el libro de
Forte: 4-26 y 4-27. Por afadidura, 4-27 presentaaggo muy parecido a 4-26:
como él, 4-27 divide la escala octofonica en doaderdos. Las notas que faltan
en 4-27 forman la séptima de dominante do-mi-dplesiya relevancia en la obra
se comentara después. La relacion entre estedetoasobrante y 4-27 vuelve a
sorprendernos: se trata del mismo conjunto poranine:

Ej. 2. 5.
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El compas 12 es claramente triadico. (La disposidé las plicas revela
que el motivo de semicorcheas ha sido tomado depée 4). Este motivo sirve
de nexo de union entre los dos modos en vigorntelriar modo 7 en su quinta
transposicién y el modo 2 en su tercera transpbsiffue solo tiene vigencia
durante los dos primeros tiempos del compas 1paréir del segundo tiempo del
compas 13, el modo 7 pasa a su sexta transposiciEste cambio de

transposicién del modo 7 (de quinta a sexta) sexigresado en andlisis de
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conjuntos como un transporte a nivel 1 (es decirsemitono mas agudo). Sin
embargo, la altura absoluta empleada por Mess&axar una relacion de quinta
justa entre el compas 9y el 3.

En el compas 14, el paralelismo de corcheas, tordadmotivo inicial por
inversién (o por retrogradacidhno pertenece a modo alguno. Lo que resulta del
mayor interés es el acorde final del compas, deociotas, correspondiente al
namero Forte 5-25: (0, 2, 3, 5, 8). Se trata dsubtonjunto de 6-Z50.

Otro conjunto relevante es el que se presenta coode al final del
compas 15, construido sobre la escala acusticaldg dispuesto pianisticamente
de manera que en la mano izquierda resulte un eawdséptima de dominante
sobre sol, y en la mano derecha un acorde de caimteentada sobre fa. Dicho
acorde supone el paso al modo 6, en su cuartgusio®r?, y finaliza también
la serie de acordes en semicorcheas que comenteeoumtinuacion. Se trata del
conjunto 6-34: (0, 1, 3, 5, 7,%8) Lo decisivo aqui es que todos los acordes que
figuran en el compéas 16 son subconjuntos de aguéljue resulte una obviedad,
no cualquier combinacion de cinco o0 menos notasadass en la cuarta
transposicién del modo 6 es necesariamente subtdongle 6-34, lo que puede
comprobarse facilmente si tomamos como ejempldpelético conjunto [3, 5, 7,

8, 9].

A partir del compéas 17 sucede algo muy parecidali Ag reexpone el
motivo inicial, acompafiado de ssgtinatqg ambos octavados. Si tomamos tan sélo
los acordes formados por las seis corcheas vergo®s$odos ellos son también
subconjuntos de un conjunto que ya habia apare6id29: (0, 1, 3, 6, 8, 9),
generado de la mezcla del acorde de séptima dendatei sobre re (compas 12,

pentagrama central), con la triada de do menortgdgeamas extremos). En

16 Como ya se dijo, uno de los axiomas basicos déligia de Conjuntos es la equivalencia de
octava. Esta dice que el do esta siempre repreempiar la cifra 0, independientemente de la
octava absoluta que ocupe. Esto en nada empedesgecempositores empleen diferentes registros
con diferentes finalidades. En este caso, el fragomneéel compas 9 podia haberse transportado tan
solo un semitono ascendente, y no una quinta. Pplemde un registro una quinta mas agudo
parece cumplir una finalidad timbrica.

" Aunque resulte arriesgado, el hecho de que lasitwe de esta célula de cuatro notas resulte
casi idéntica a su retrogradacién no puede dejaedardarnos al célebre motivo basado en el
nombre B-A-C-H.

18 El acorde en si podria formar parte también delar® cuarta transposicién, pero los acordes
que le siguen contradicen esta escala.
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términos pseudotonales, el parecido entre 6-Z29-34 6resulta facil de
comprender: ambos son la suma de un acorde denségé dominante con una
triada (una de ellas perfecta menor, la otra detg@umentada) que tiene como
fundamental la séptima de aquélla.

Ej. 2. 6.
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El pasajeUn peu plus vifcompas 25 y siguientes) es citado por el autor
como el ejemplo 193 de Jigcnica

El motivo que aparece en el pentagrama centrdlragseno motivo inicial
del primer preludio, como ya se indit6.La elaboracién ritmica aqui no facilita
la auténtica segmentacion de los conjuntos.

Ej. 2. 7.
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Si se considera el contenido intervalico, se verd sg ha afirmado con
demasiada ligereza que este conjunto sea exacemlemismo que el empleado
en el primer preludio (3-5). Efectivamente, aquétlip ser descrito como un
intervalo de tritono al que se le ha afiadido urta egterna bajo una de ellas: fa-
si + mi. Sin embargo, aqui el tritono es “relleriadon una nota externa SOBRE
una de las alturas formantes del tritono: si#-fatb#. Y es éste uno de los puntos

19 Este acorde es a su vez subconjunto del que Mesk#ma acorde de la resonancia. Faltan las
notas re# y fa# para estar completo. (Messiaerd.154208).
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donde el analisis de conjuntos revela su idoneigads no es facil, con la sola
explicacion del autor ni con los graficos expueshasta aqui llegar a la
conclusion de que este segundo motivo melodicaesdmente el mismo primer
motivo. Para ilustrar mejor la aparente paradoja gsto supone, tomemos el
conjunto tal como aparece en los compases 25 y 28arysportémoslo
ascendentemente 4 semitonos, con lo que nos &mai:sib (reordenado como
mi-fa-sib). Si confrontamos ambos motivos, veremos que le sg pretende
demostrar es que:
Ej. 2. 8.
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g

[4, 5, 11]
o [8,7, 1] [4, 5, 10]
ITs (0,1, 6) = I [0, 1,6)

El compas 11 puede servir para ejemplificar laciélaexistente entre la
célula generatriz de toda la obra y sus respectiladmraciones en los compases 1
y 25 del presente preludio: todo el motivo girat@mo al tritono y a su potencial
intrinseco de simetria. Si el motivo en su presédita basica podemos
considerarlo como el conjunto 4-9, y definirlo cos®ha hecho (un tritono mas
Su nota externa por semitono, al que se le ha ddiali propia inversion), las
corcheas iniciales de la mano derecha de este degpreludio pueden
considerarse la continuacion del movimiento iniojadque ha llegado a su fin
completando todo el contenido disponible segin @llon Una idea mas apoya
esta hipoétesis; cuando en el compés 11 el tritareml@ suspendido en la mano
derecha, las Unicas dos alturas que forman el iageeglescendente de la mano
izquierda son do#-mi. Las cuatro alturas juntasnéor una variante de la célula
generatriz, aunque el tritono estd aqui acompaftladgus “otras” notas vecinas.

Ciertamente este conjunto no resulta tan atractivoo la célula generatriz, pues

%0 También se presenta en la obra para 6rgano “LegsQyorieux”, y al inicio de siode de
valeurs et intensités
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no es simétrico (tampoco lo es 5-10, base de lasheas). Pero uno y otro
remiten al tritono como generador de simetria. @dasinsiderar que en dicho
compas 11 se suprimi6 la nota que ocupa el lugdrateen esta otra disposicion
del tritono: el re#.

Ej. 2. 9.

Este cambio de directividad del tritono derivadosdegpotencial simétrico
no es evidentemente algo exclusivo de Messiaen, (ile subyace a cualquier
musica occidental basada en la escala cromatica @e Messiaen lo es al
desestimar el empleo de divisiones inferiores alitemo). Como ejemplo, baste
esta muestra de Rantasia y fuga en sol mengrara 6rgano, de Johann Sebastian
Bach:

Ej. 2. 10.
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El acorde de séptima disminuida (que contiene didsnds) ha sido
reinterpretado enarmoénicamente, de forma que ehvalo mi-sb, en lugar de
cerrarse se abre a re-si natfiralPara suavizar la modulacién, el pedal
(simplificado en el grafico como nota mas grave plica hacia abajo) hace oir un
re precediendo a la resolucion en corcheas. E$ ta @nica nota comun entre el
acorde de si menor y el que segun la tonalidadntéghabia de ser resolucion

natural del compas anterior, la triada de re menor.

21 El ejemplo mostrado corresponde al enlace ensredmnpases 14 y 15, pero véase también los
compases 20 al 21.
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Retornando a Messiaen, el acorde que rige todonebés 25 es aquel que
en la tradicion de Rameau se conoce como acordsextta afadida: fa#-la#-do#-
re# (4-26). Poco importa si consideramos fundanhealtafa# o al re#. Lo
interesante a nivel intervalico es que este aceslesimétrico. Pero aun mas
sorprendente es que este acorde (que mantiend enode precedente) divide la
escala octofénica en lo que en palabras de Fortedes conjuntos iguales y
complementarios. Es decir, las notas faltantessenacorde son las cuatro notas

restantes del modo, que forman, a su vez, un ad&ideismo tipo, a distancia de

tritono:
Ej. 2. 11.
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Un compas mas tarde, el acorde acompafante etimadisminuida,
gue tiene la misma caracteristica que el anteldgode tener dentro del mismo
modo (que ahora esta en segunda transposicionactrde idéntico formado con
las notas que a él le faltan (comparese con elpiged. 4). Nuevamente, la
relacion conceptual entre estos acordes y el camjmelodico inicial es facil de
establecer: 5-10 empleaba la mitad del 2°. modtratesposicion limitada (mas
una nota, la que creaba el tritono como marco)tdiad ambos casos, las notas

que faltaban formaban un conjunto idéntico a d@#ade tritono:

Ej. 2. 12.
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De la mezcla polimodal de este ultimo acorde comnahtenido en el
pentagrama superior no resulta nada relevante oljentagrama superior puede
considerarse un disefio pedal, cuya armonia seenarfiel a la tonalidad de Fa#

M sugerida por la armadura. La unidad entre estzi@® y el inicio esta
garantizada por ebstinato re#-do#, presente tanto en el pentagrama superior

como en el trino, que debe comenzar (segun indinaexpresa de Messiaen en
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nota al pie en la misma partitura) sobre re#, aotaliar superior. En cualquier
caso, el mantenimiento de la armonia pedal superdsro menos constante hasta
el compas 28, sumada a la cambiante armonia degrama inferior representa
uno de los rasgos de desarrollo musical en Mes&faen

A partir del compas 33e6 dehors, tres expregsde percibe un cambio
bastante importante de la textura y la dinamicamiedodia, que hasta entonces
habia figurado en la voz central, ha pasado a ¢agss/extremas en forma de
canon a la octava a distancia de un tiempo. Laasranpleadas a punto estan de
cubrir el total cromatico. No obstante, a pesalodgue pueda parecer no puede
asignarse el pasaje al modo 7, pues las Unicamslawusentes (4 y 7, mi y sol
naturales) no estan entre si a distancia de trittmmo exige el modo. Parte de la
familiaridad tonal con que suenan estos compasedebe a que el motivo
descendente sol#-fa#-mi#-re# presenta una inteavédlativa que es comun a los
modos mayor y menor tradicionales. Este tetracondié@s el la natural de las
sincopas acompafantes de la voz central sugiegrgsamente el recurso una
vez mas al modo 2. Pero nos encontramos con qekdest el que es extrafio al
modo.

Intentemos averiguar si esta libertad con la quashéen trata su modo
favorito tenga alguna explicacion en base a losjuctos presentados
anteriormente. Consideremos el primer acorde “cetof)l que se produce al
inicio del segundo tiempo con la entrada del camsete del canoft. El conjunto
formado por las notas re#-la-do#-sol# se resisteaareordenacion por intervalos
de tercera, pero no a una por cuartas. Si realigaeste ajuste por cuartas, el
conjunto nos quedaria reinterpretado como la-ré#do#, donde las tres

primeras notas forman el famoso 3-5, presente emogl/o que unifica todos los

%2 Este rasgo deriva de la importancia que Messis@gaal ritmo, y de manera adin mas general,
al concepto del Tiempo como devenir, que implicadexistencia de diferentes tiempos, desde el
temps immensément long des étoiles, temps tresdemgnontagnes, temps moyen de 'homme,
temps court des insectes, temps trés court deseatdfil tiempo inmensamente largo de las
estrellas, el tiempo largo de las montafias, elg@emedio del hombre, el tiempo corto de los
insectos, el tiempo muy corto de los atomos”). (8iken, 1960).

%3 Es importante hacer notar aqui que, en generad emisica del siglo XX, la decisién analitica
de qué notas consideramos como realmente consgutie un acorde es algo controvertida. Sin
embargo, no estamos totalmente huérfanos de affmdel caso de Messiaen, y en concreto, de
una obra tan temprana como ésta, donde el disoarsativo y la escritura son aun tan familiares,
un intervalo tomado por salto suele significar dag notas que forman dicho intervalo son
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movimientos. Todavia resulta mas sugerente relaci@ste conjunto con la
variacion de 4-9 efectuada en el compas 11:
Ej. 2. 13.
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Como puede verse, la primera pareja en ambos casEsenta un
semitono, y la segunda un tono. Dado que el inergae separa ambas parejas
en el motivo extraido del compéas 11 es de tercer@om(do#-mi) y el que media
en el mismo lugar en el compas 33 lo es de teromgor (la-do#) puede
considerarse que el segundo ha sido una amplideioprimero (4-Z15), y recibe
el nimero 4-16 en la lista de Forte (0, 1, 5%.7)

Ej. 2. 14.
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A partir de ese momento (c. 33), todos los acoldessiderados por
tiempos) hasta la caida del compas 39 han sidoriss@anteriormente. El
ejemplo 2. 13 muestra una reduccién de los com@sas 35, ya que a partir del
37 se trata de una transposicion de lo anteriomdCpuede verse, predomina
claramente el conjunto 4-27, bien sea presentadw @eptima de dominante o
como su inversion, como acorde de séptima menaiintajdisminuida. La Unica
cortapisa que podria oponerse seria a la seguigtda el compas 34, donde falta
el fa# al dar del segundo tiempo, hallandose edita rposteriormente

esenciales. Asi pues, el salto intervalico de lamds grave avala que tomemos el re# y el sol#
como notas “reales”.

24 Alin puede darse otra justificacién para la preisediel do# al inicio de un pasaje relevante, a

pesar de no pertenecer al modo: la tendencia adiia de la diada do#-re#, presente en este
conjunto.
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relativamente acentuada. El acorde marcado comstenisco es una simple triada
mayor sobre mif, y no un acorde de cuatro notas. Si bien estedacpuede
deducirse facilmente de varias formas a partirotatg 4-26 como de 4-27 (en
ambos casos como subconjunto), los paralelismosstie misma triada en el
compas 36, donde el tritono melddico ascendenéemeatsto de relieve, y donde
el segundo tiempo desemboca en una séptima de aa@ial inicio del tercer

tiempo parecen decantar la balanza en favor de 4-27

25 Otro de los elementos unificadores entre moviront
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Preludio n°. 3. Le nombre léger (“El1 namero

ligero?’)

Estructura ternaria reexpositiva, segun el sigeiesgjuema:
Seccion A: compases 1 al 12.

Seccion B: cs. 13 al 34.

Seccion A’: cs. 35 al 52.

La sonoridad inicial del acorde de Mi Mayor en peia inversion
(presente como se dijo como armonia inicial dehpripreludio) es mantenida en
lo posible en tanto en cuanto forma parte del sdgunodo de transposicion
limitada, expuesto aqui sin ambages en su seguadspbsicion. Los primeros
acordes son esencialmente triadas extraidas detiahanodal disponible, que
deliberadamente explotan las falsas relacionesatoas inherentes al modo. Asi
por ejemplo, la primera nota de la melodia formeepde la triada de Mi M,
mientras que la primera corchea que le sigue &#falda de Sol M, la siguiente la
triada menor de séf,etc. Es éste un recurso pseudoimpresionista care@®en
otros preludios. Este preludio, sin embargo, pusslgirnos para descubrir un
axioma basico de formacion de los acordes en Masgjae no ha sido descrito
por él en sus escritos tedricos.

Consideremos qué ocurre cuando este acompafantemtolaramente
triadico deja de serlo. Por ejemplo, la primerachea del compéas 3 es un acorde
de séptima (en ese sentido, aunque de cuatro rsifa® siendo formado por
terceras, y por lo tanto “triadico”). Sin embargbacorde que le sigue (re-sol-si-

do#), o el que aparece en la segunda corchea glgksie compas (sol#-sol

% Noétese la dificultad de la grafia empleada por e para la identificacion del acorde. Parece
que al contrario que en la escuela de Viena, desdeecuente encontrar dos sonidos enarménicos
alterados de distinta forma (p. €j.; la# lj)sMessiaen tiende a considerar “fijjas” las altutasus
modos, de manera que si por proximidad a la armadupor alguna otra razén, en un modo
concreto aparece el la#, dificilmente hallaremosibren un contexto cercano. El empleo de esta
enarmonia en la masica de Schonberg y otros cotopesisuele responder en ocasiones a razones
lineales y melédicas. Messiaen no procede asi (eulagimportancia que el compositor concede a
la melodia es primordial), y esto no significa rec@mente que Messiaen otorgue una
direccionalidad concreta a una nota dependiendm ddteracion. Tomado aisladamente, aquel la#
al que aludiamos no implica en absoluto una tendesmcendente, pero en este caso dificulta
sensiblemente la apreciacion de la triada.
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natural-re-fa) son desconcertantes. El analisisestes acordes tomando por
referencia larécnica de mi lenguaje musicab ofrece ningun problema. Todos
ellos estan formados por notas “del modo” en vigeero lo que deberia

interesarnos es si hay algun criterio basico dedordn de los acordes mas alla
de que estos se formen con notas pertenecientesdal. Para ello vayamos a los
compases 5 (primer acorde) y al compas 8.

El acorde inicial del compés 5 esta formado pontaas do#-fa-sol-si-re.
Vemos que esta armonia es mantenida durante todablamca, con una
peculiaridad: el do# (que era la nota mas gravdaeprimera disposicion del
acorde) parece desaparecer de la armonia y, deaparece en la melodia lo hace
con valor de corchea y caracter de bordadura.rRéote puede dar la impresion
de que esa nota ha sido una nota afiadida, lo quetnaoparte si constituye un
criterio de formacion armonica que Messiaen dideeh#omado directamente de
Debussy. Sin embargo, aunque Messiaen habla eciporde la sexta afiadida
(véase el capitulo 183 de [&écnicg, cuando menciona a continuacion la
posibilidad de afiadir también la cuarta aumentadta nota se sobreentiende
afadida a la triada mayor, y siempre coexistiermo la sexta. Aqui, la nota
afladida ha sido la cuarta aumentada, superpuektaséptima de dominante
resultante sobre sol, y no a la simple triada majgemas, no aparece la sexta.

Ciertamente todos los modos de transposicion Idaitde Messiaen
excepto el tercero cuentan con el tritono como dmasus transposiciones que
arroja un modelo escalar totalmente idéntico, porqlue parecen contener
intrinsecamente la posibilidad de considerar &rtd como intervalo que permite
el intercambio de alturas. Dado que el modo vigesgeel segundo, quiza
convendria tomar la nota afiadida do# mejor coma remguivalente a la
fundamental sol.

Hay mas razones para tomar las notas a distandiéal® como posibles
notas equivalentes o complementarias. En el segajatoplo, el compas 8, la
melodia de la parte superior realiza pares de eaclgque, entre si, forman
intervalos de tritono. Que a simple vista el ritarndnico del acompafiamiento

sea de negra parece avalar la tesis de que cadie garcheas esté formado por
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notas constitutivas del acorde. No obstante, ugmestacién a la corchea acaba
por confirmarlo:
Ej. 3. 1.

El ejemplo anterior muestra un total de ocho acrdes seis que no
tienen paréntesis corresponden literalmente a wadale las corcheas del compéas
8. Los dos que estan enmarcados por paréntesisspornden al conjunto
resultante de sustituir, en el acorde anterior, w®a sus notas por su
complementaria a distancia de tritono. En este,daswta sustituida ha resultado
siempre una duplicacion de una nota que ya estasamte en la triada. La nota
sustituida ha sido representada en blanco. Obgues el quinto acorde supone
también la sustitucion del sol# por el re, tal coaparece en el acorde anterior.
No obstante, ninguno de ellos esta entre paréntpaiss corresponden a los
acordes literales presentados por Messiaen. Denemteera, todos los acordes
coinciden con conjuntos que han aparecido coniantad. Al sexto acorde se le
ha afiadido un si becuadro, pues puede considegaleseesta incompleto. La
eleccion ha sido algo arbitraria, pero lo imporaes que de haber afiadido él si
también tendriamos un acorde familiar.

Esto confirma la formacion esencialmente “por texse de todos los
acordes, al menos hasta el compas 11. A éstognosbi afiadié un tritono sobre
una de sus notas constitutivas (que no siempra gsmtamental), o una nota al
tritono sustituye a una nota del acorde triadaatrtada.

El siguiente ejemplo muestra una reduccion de ldasngros siete
compases, con sus notas sustitutivas. Para faeilitanterpretacion, no siempre se
ha realizado la sustitucién del acorde entero cemel ejemplo anterior, sino que

s6lo se ha indicado con notacion blanca la notditsinga. El lector podra
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comprobar facilmente que ésta corresponde a lacdgpin de otra nota de la
triada. Un acorde entre paréntesis aparece exatusivte donde la nota
sustitutiva suponga la adicion de una nota nuevag yina duplicacion. Como
indicacion final, adviértase que, en cualquier caso cada acorde se ha
necesitado considerar tan s6lo una nota como wastt tritono para que el
resultado fuera un conjunto por terceras conodtmmo en el ejemplo anterior,
una nota entre paréntesis implica una nota supaimid
Ej. 3. 2.
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El grafico requiere dos comentarios mas:

En primer lugar, como se indicé, Messiaen si hablauTécnicade la
posibilidad de afiadir, a un acorde triada mayaa, aurarta aumentada a partir de
la fundamental. Lo que revela este ejemplo es enegsta obra de juventud, el
criterio de formacion acérdica ha sido algo maslempues esa nota afiadida al
tritono puede conformarse a partir de cualquiea otita del acorde, y no sélo de
la fundamental. Ademas, la adiciéon de la cuartesta preludio no presupone la
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presencia con anterioridad de la sexta en el mismmarde, como sefala
Messiaert.”

En segundo lugar, que en algunos casos (los immBceah paréntesis) esta
nota afadida esté a distancia de tritono de uredwitacorde que falta justifica
qgue la hayamos llamado nota sustitutiva. En pdaticuien los dos ultimos
compases hallamos un acorde de séptima de domifantte paréntesis) donde la
quinta ha sido sustituida por la novena menor enogasiones.

Como confirmacion de que este modelo constructivoparece casual,
intentemos comprobar si ocurre algo parecido empas 12, donde claramente
aparece una textura a tres voces que se mueveagrgoos conjuntos (dos voces
ascendentemente y una descendente) recorriendo @¢bdsegundo modo.
Dificilmente hallaremos acordes completos, auntsysndo una de sus notas por
su tritono. De poco nos ayudaria tomar como nahekesol# en lugar de como
nota pedal (como se hizo con los primeros compakss) nos lleva a considerar
ese compas como construido en base a notas de gasdo los acordes
resultantes claramente secundarios. Lo mismo o@anrel compas 25, el cual
mantiene un paralelismo funcional y constructivalernte con el compas 12. En
ambos casos, la mezcla contrapuntistica de laasliper movimiento contrario
primé sobre la formacién vertical.

Sin embargo, si continuamos mas adelante en layparthallamos que el
cambio de textura del compas 13 no ha supuestoaorbio en este modelo
constructivo acordal, sino una ampliacion de &&mrdenemos ascendentemente
las alturas empleadas en este compas (ordenadasgras) para ver el empleo de

las notas anadidas:

" yéase el Cap. XllI. El acorde al que Messiaen dlamuestro acorde perfecto mayor” esta
formado por las notas do-mi-fa#-sol y la. A pesar que, en laTécnica los modos de
transposicion limitada se tratan mas tarde, resuitenso comprobar que el acorde (a pesar de su
aspecto esencialmente diatonico) pertenece arteemitransposicion del segundo modo.

8 Digamos una vez mas que la hipétesis planteadsermpone a otros anélisis. En la armonia
tradicional a cuatro partes, al presentar la nowmaominante se aconseja suprimir la quinta y
colocar la novena por encima de la séptima, talocdvace aqui Messiaen en sendos casos,
respetando lo que es la disposicion natural sugegpmr la resonancia de los arménicos. Sin
embargo, esta explicacién no nos satisface pamolopases 3y 8.
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En cada caso encontramos acordes construidosrperas, mas el tritono
afadido (desde la fundamental) en el primer y ouaggbrdes, la sexta afiadida en
el segundo y tercero y la segunda en el primeyrgkgy tercer acordes. Bien es
cierto que aqui el tritono no se empled como nosétsitiva, sino sélo como nota
afiadida. La novedad reside en que la sexta afadidabsoluto precede a la
adicién de otras notas como la cuarta aumentadaegundz.

Un aspecto aun mas interesante en relacion a metas afadidas: el
compas completo no se adapta a ninguno de los mddosransposicion
limitada®™. No obstante, vamos a considerarlo pertenecienteodo 2 en su
primera transposicion. El porqué podemos comprémdsr comparamos los
cuatro grupos de semicorcheas entre si. La cuageanes una transposicion
inexacta de la primera al intervalo de tercera medéntico intervalo al que se
transportaria la segunda negra para dar lugar dasiode manera literal) a la
tercera. Este hecho justifica que, si bien hay albgras (sol# y si) que no
pertenecen a dicha transposicion, la escala odtaféesta latente por ser el
intervalo de tercera menor uno de sus transportesvaentd’. Toda esta
disquisicién era necesaria para entender lo sitgli¢as notas afiadidas no sélo lo
son a nivel acordal, sino que, en varios casossltinnotas no pertenecientes al
modo. Asi pues, el sol# es una nota afiadida eagiansla negra, pero necesaria
para constituir la triada en la primera. Lo misnooiree con la nota si en los

acordes tercero y cuarto.

29 En el cuarto acorde podria haberse tomado el mbcsexta afiadida. En el ejemplo n°. 183 de
la TécnicaMessiaen menciona tan solo la sexta MAYOR sobraaande perfecto mayor, y éste
no es el caso.

%0 La primera negra pertenece al modo 4 en su tetcmaposicion. No sélo se trata de que sus
notas se adapten a este modo, sino que la comstititervalica de estas cinco semicorcheas
parecen sugerir este modo, dado el intervalo v@ef®rcera menor.

31 puesto que el contenido de alturas total es derditas, podriamos pensar que todo el compas
pueda asignarse al modo 7, pero las notas sol#np sistan a distancia de tritono, requisito
ineludible en este modo.
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En el compas 14, las dos primeras negras son sétiddas con varias
apoyaturas, pero sin notas afadidas. Los dos @tilempos estan claramente
basados en un acorde de séptima dominante, mékte(tstono afadido) y el mi
que, dada nuestra hipotesis, parece mas sugerenséerarlo como segunda
afiadida y no como novena de dominante.

Quedan por explicar los compases que finalizanssianda seccion, del
32 al 34. Nos hallamos en el momento que coincrd@grcionalmente con la
seccion aurea, donde ademas se dan las notas ndes atg la pieza, que por otra
parte se ha mantenido practicamente en un registtho. Nos referimos al de#
Ademas, etrescendayuda a dar a este pasaje su caracter culminante.

Estos grupos de acordes quebrados donde se alterm@orde de la mano
izquierda con uno de la derecha constituyen un esdmnmuy corriente de la
escritura pianistica. La segmentacion de cada ntmjoa sido realizada tomando
cada par de acordes como constitutivos de un salmogmayor, como aconseja
por ejemplo la alteracion sucesiva del do. Una wmelarado el criterio de
segmentacion resulta evidente que estamos anteds8lacordes o conjuntos
diferentes, el primero de los cuales aparece odtawdeamos cOmo estos acordes
estan construidos una vez mas segun el modelo gstipu

Ej.: 3. 4.

Como se ve en el ejemplo, el primer acorde estdddo por sucesion de
tercera¥. La novena resultante no forma parte de uno dedpfintos empleados
hasta el momento (en concreto, ésta ni siquiela msvena de dominante), no asi
la séptima de dominante (entre paréntesis), domdiiteno sustituye a la
fundamental, y a la que se afadi6é la segunda. @insl® acorde consta de
segunda y sexta afiadida. No creemos casual laacodocen el bajo del si, a
modo de pedal de dominante. Puede comprobarse sénempled este mismo
acorde en la segunda mitad del compéas 20, enreéppreludio. Alli no ofrecia
dudas su funcion de pedal, al estar escrito inauspentagrama independiente.

%2 Este primer acorde apareci6 también en el compas 1
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La Reexposicidon que comienza en el compas 35 eldbsmateriales del
principio de varias maneras. La melodia apareceagmon a la doble octava
inferior, a distancia de negra. El acompafamieatpdsado de ser arménico a un
disefio ondulante en semicorcheas. Este disefiorgmitsbasandose en pares de
notas aumenta, como es légico, la densidad deasltibesde el Analisis de
Conjuntos, lo propio seria hablar de conjuntos delical mayor al de los
conjuntos iniciales. La simetria de esta dispositéxtural es evidente: la melodia
ocupa las partes extremas; el acompafnamiento sales, pero mientras la voz
superior de éste bordea la nota descendentemaiméerior o hace al revés.

A titulo de confirmacién final examinemos los aasdniciales de cada
compas, lo que servira de muestra generalizablestd, dado que se produce la
circunstancia de que, hasta el compas 42 ningunellde es idéntico a otro.
Como ya se ha explicado, las bordaduras en serheasdian sido tomadas como
notas reales del acorde, aunque esto pueda setiblisen algunos casts

Ej.: 3. 5.
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Como en los ejemplos anteriores, las notas conzeab&nca indican
notas afiadidas o sustituidas al tritono. El acondecado con una interrogacion
requiere una explicacion: el acorde que da iniciesa compas es la séptima
disminuida. Se trata de un acorde mas del vocabulanal. Sin embargo, su
aparicion en esta obra es realmente Unica, porutd rips hemos atrevido a
considerarlo como séptima de dominante donde ldaimental se ha suprimido, y
donde la novena fa sustituye al tritono al si.

El total de acordes resultantes se reducen a tleasoede de séptima de
dominante (4-27) y el acorde perfecto mayor conasaikadida (4-26). El acorde
perfecto mayor que aparece en el cuarto compaseataplo 3. 5 (compéas 38 real)

puede tomarse como subconjunto de 4-27 (o inclagb2b).

% No parece l6gico considerar por igual cuando séfibh estd basado en notas a distancia de
segunda mayor o menor que cuando esta basadeeralos mayores. Aun asi, téngase en cuenta
gue, aunque no es el caso, hay modos de Messiasm (€l 4 y el 5) donde dos notas de paso
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No debemos pasar por alto el hecho de que en este pasaje, Messiaen
rota 4-26 presentandolo transportado en sus cualitras posibles: do#
(considerado tal y como aparece en el ejemplo clumdamental del acorde de
séptima), sol, mi y bi lo que nos acaba por revelar que el origen t@ade las
formaciones acoérdicas esta por encima de su adsnriga un modo, pues esas
cuatro alturas son las unicas que dentro del segomamtlo pueden dar lugar a

acordes perfectos mayores.

Al hablar de los acordes que se forman a partir ségjundo modo,
Messiaen (Messiaen, 1993) comienza con el acoldelsomi, fa#, que sigue el
patron formativo expresado anteriormente, aunquauebr no aclara que la
formacion sea de origen triadico. Por otra pamegmtodos los acordes reflejados
por Messiaen se cumple este criterio de una nota (ga) sustitutiva al tritono.
El lector podra arglir que Messiaen si describipliexamente que la cuarta
aumentada pueda afiadirse al acorde triada, conde paese en todos y cada uno
de los acordes que propone como caracteristicasl degundo modo (ej. 317 de
la Técnicd. Pero en ningldn caso sugiere que dicha notatusysstia otra
efectivamente.

Finalmente, podra oponerse que esta caracteristitatritono esta
implicita en el segundo modo. Si construimos tgafta 4-26) con las notas
propias de este modo, y le afiadimos cualquierraita también del modo, ésta
siempre estara a distancia de tritono de algursa btr interesante es que, como
decimos, este modelo constructivo no fue desciotoMessiaen, y por supuesto,
no es el unico modelo acordal posible dentro demms&mo modo.

En el analisis de este preludio no hemos emple&gtdipamente ninguna
de las herramientas que nos presta el AnalisiSatguntos. Ello se debe a que,
en este caso, lo que puede aportar el método lesergta poco si lo comparamos
con el esfuerzo que hemos de realizar para adatdal musica.

A titulo de ejemplo queremos indicar aqui como f@dilessiaen haber
construido los acordes de esta pieza si se huba&gado mas en el Analisis de

Conjuntos que en su propia teoria:

pueden estar separadas por un intervalo mayor.
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Al conjunto correspondiente al acorde perfecto mdgp 4, 7] se le puede
sustituir y/o afiadir alguna nota al intervalo deto, lo que nos da un acorde
virtual del que tomar prestado, que es la transfrsseis semitonos por arriba de
aquel: [6, 10, 1].

Por adicion:

[0, 4,7]+[6] = [0, 4,6,7]

[0, 4, 7] +[10] = [0,4,7,10] (séptima de dommite)
[0,4,7]+[1] = [0,1,4,7]

Por sustitucion:

[0, 4, 7] con sustitucion de [6] = [4, 6, 7]
[0, 4, 7] con sustituciéon de [10] = [0, 7, 10]
[0, 4, 7] con sustitucion de [1] = [0, 1, 4]

De partir del acorde de ténica con sexta afiadidengcde hecho hace
Messiaen con frecuencia), la serie de relacionesenata. Ahora es el conjunto [0,
4,7, 9] el que se combina con [6, 10, 1, 3]:

Por adicion:

[0,4,7,9]+[6]= [O,4,6,7,9]

[0,4,7,9]+[10]= [0, 4,7,9, 10](séptima deominante con 62
afiadida)

[0,4,7,9]+[1]= [0, 1, 4, 7, 9] (séptima dendioante, con la tercera
Mayor/menor).

[0,4,7,9]1+[3]= [0,3,4,7,9]

Por sustitucion:

[0, 4, 7, 9] con sustitucion de [6] = [4, 6, 7, 9]

[0, 4, 7, 9] con sustitucién de [10] = [0, 7, 9] 1

[0, 4, 7, 9] con sustitucién de [1] = [0, 1, 4,(8Jada Mayor/menor).
[0, 4, 7, 9] con sustitucion de [3] = [0, 1, 4, 7]
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Como puede comprobarse en los ejemplos anterigiessiaen desestima
aquellos conjuntos que, siendo posibles segun naueipidtesis, ocultan en exceso
el origen triadico de las formaciones, como puestarn4, 6, 7], [0, 1, 4] 6 [4, 6, 7,
9].
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Preludio n°. 4. Instants défunts (“Instantes

difuntos?’)

Estructura de Rondd, donde el estribillo es
...raccourci a chaque présentation, jusqu'a la

désagrégation finafé.

Las coplas, sin embargo, aumentan en extension.

Estribillo: compases. 1 al 8.

Primera copla: cs. 9 al 18.

Estribillo: cs. 19 al 22 (sélo el consecuéne

Segunda copla (basada en el mismo material quanen): cs. 23 al 35.
Estribillo: cs. 36 al 38.

Coda final: cs. 39 a 46.

Nuestra primera atencion debe dirigirse al primanjunto desplegado
verticalmente, dada su importancia estructural tit€eronos en primer lugar en la
triada re-fa-sol. Aplicando el criterio constructiseLe nombre Iégereste acorde
puede considerarse una triada mayor “completa’sustituimos el fa por su
tritono si. Mas alla de esta explicacion, su l@adion predominante en este y
otros preludios permite su inclusién en lo que &sté@ “catalogo” de conjuntos
dominantes de la obra. Véase su aparicion en ataeentos preeminentes de

otros preludios anteriores:

%4« abreviado en cada presentacion, hasta la dgsusicion total” (Reverdy, 1978. Pag. 17.).

% Yerra aqui Reverdy, diciendo que se trata dekadente.
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Ej. 4. 1.

El primer caso corresponde al compas 4 del primaugio (véase como,
en el primer preludio interrumpimos la segmentagjgafica exactamente alli). El
segundo es el inicio dEhant d’extaseEl conjunto se representa en su forma
primaria como (0, 2, 5), y su numero Forte es 3-7.

El acorde inicial contando el necesario do# de &émanizquierda es el
conjunto 4-Z18°% similar a aquel 4-16 que aparecié en el preludio2 como
variacion del motivo principal 4-9 (ver ej. 2. 18qui como alli (aunque por
diferente motivo) no puede asignarse el pasajeaasofa transposicion de la
escala octofénica, ya que la muasica esta organideadaanera clara como una
transposicion del mismo acorde (hablamos en canclet compas 1). La igual
importancia de lo lineal y lo acordico se demueptecisamente por este hecho:
la segunda negra es el mismo acorde que la prinpena, transportado un
semitono ascendente (lo que como decimos impidassgnacion a un solo
modo). La razdn es evidente, la mano izquierda destglegando melddicamente

el conjunto 4-9:

% Este conjunto tiene la propiedad de contar canealos un intervalo de cada clase: una segunda
menor, una segunda mayor, una tercera menor, stadiEse para ello lo relativo al vector
intervalo (Forte, 1973).
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Ej. 4. 2.
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Este enlace armoénico de acordes “sin funcion” aniaba dar a este
preludio un aire ain mas impresionista. No hayuniagnota en la segunda negra
del compas 1 que pudiera esperarse a partir deineena. La supresion de la
direccionalidad armonica esta asegurada tambiéaparelta en la tercera negra
al acorde inicial, en lo que es un acorde floreay,Hle todas formas, elementos
propios y muy personales de lo que afios mas taegsikkn fijara en shécnica
de mi lenguaje musicatomo puedan ser el ritmo no retrogradable (aguiae
mano izquierda), o su predileccion por los nUm@ramos, presentes en las siete
notas que forman esa misma melodia en su comieque rhas las cuatro que
siguen dan un total de once, también primo), o deu@acion mas sutil en
compases reales de 5/4, por encima del compastoesBsteriormente se
empleara también el compas de 7/8, ambos numerapiineos.

Como se ve en el grafico, a partir del compas 3netivo 4-9 esta
desplegado de forma que cada una de sus notasdzsrfantal de una formacion
triadica (la primera de ellas cuatriada) revelagldgue quizas es su origen, segun
se definié anteriormente: como acorde formado partas.

En el compas 9, la triada de re menor (aparentees@n tonal a la
armadura de un bemol) no es sino una ampliacida demonia por cuartas de 4-
9, con la salvedad que en los compases 3 y 4 sengegon las alturas fa-si-mi-la.
Como estos dos compases seran transportados umi @scendente dos
compases mas tarde, la cadencia del compas 8zéinelectivamente en re. Es

decir, de la suma de ambos disefios melodicos hadlaye:
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Es evidente que era preciso transportar el primgpayde cuatro notas
para que la unién de ambos conjuntos contuviematiare, tbnica aparente y bajo
del acord®. Queda por explicar la aparente ambigiiedad de csenba de
presentar el si, bemol o natural. En cualquier cakaromatismo del mi en el
compas 9, que llega a un re a través de ub parece derivarse de esa
ambigledad. Y aun mas claramente, obsérvese éélre entre el compas 2 y
el 6, exactamente iguales entre si excepto en oBa, Qrecisamente en la
alteracion del si.

En el compas 22Modérg se inicia un canon por movimiento contrario, a
distancia de corchea que, segun una de las psttadicionales mas empleadas
por todos los compositores clasicos, toma la “@hi{ce) como eje de simetria.
Lo que es invertido es sdlo la linea melodica sapdclaramente tomada del
compas 9), y no todo el tejido acérdico homofonipe la acomparfa (como
puede parecer a simple vista). A pesar de elloinégsdable que existe una
intencion de invertir también este acompafiamiefsd, el primer acorde triada
de re menor de la mano derecha (en estado fundalneet convierte en una
triada de sol mayor (en segunda inversion). Sirhaseun recuento de las alturas
de ese compas, veremos que el resultado es umtomja 8 notas que coincide
con el modo 6 de Messiaen.

37 Aunque la armonia de esta pieza es mucho mas ejanfa armadura inicial de un bemol, la
final de dos sostenidos, unidas a la importanciestie acorde con funcion cadencial sugiere que re
es la tonica de toda la pieza.
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Este modo no es transportable a las doce notasabkeala cromatica, sino
sblo hasta el tritono (por tanto, seis transpos&soposibles). Estamos ante la
cuarta transposicion.

Un compas mas tarde (aqui no nos engafa la int)icé produce un
transporte del compas anterior una tercera mersweddente, por lo que, como
es légico, nos hallamos frente a la transposicideldmodo (excepcién hecha de
la primera corchea de la mano izquierda, que aeco@mcia de la imitacion
realiza un acorde disminuido que emplea notas d@sitnansposiciones).

El transporte de este modo tres semitonos desceEsdesnmple una doble
funcion:

- Por una parte, esta transposicion garantiza laepces de las

cuatro notas ausentes en el compas anterior.

- Por otra parte, las notas ausentes en esta tracisppsumadas a

las faltantes en la otra, generan por si solasebdwdo 2.

Si bien es cierto que la primera caracteristicawaple también con la
transposicion 3 del modo 6, ambas a la vez sOlaase en el caso de la
transposicion 1.

Ej. 4. 4.

[
J— [
+ E#Igt‘ = oy S o)
1 e 1o ©
=Y b=

Por altimo, no podemos dejar de subrayar que,Uag@ notas faltantes en

X
¢

$r
¢
-
Eae
G

una sola de cualquiera de estas dos transposidi@hesodo 6 vuelve a formar un
conjunto de 4 notas (4-25, [0, 2, 6, 8]), nuevcsgmero relacionado en esencia
con cualquiera de los descritos como variacionesatgunto generador.

Ej. 4. 5.

o)
p” A ] T

S e

Aqui hemos comparado 4-25 con el motivo generddompasa de la mera

anécdota que, sacados de contexto, ambos conjyntedan pertenecer a

diferentes transposiciones del mismo modo 2. Rarp#rte, la comparacion de la
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voz superior en el compas 23 con la del compaseéstraiotra elaboracion de 3-5,
que se traduce en el conjunto 4-25:
Ej.: 4. 6.
c.9 .23

3-5 4-25

Acabemos este andlisis mostrando aun una ultimecapade 4-9 de

cierta importancia estructural, en los compases 29:

Ej.: 4. 7.
o) B P
> - X 1N
y <" N7 Tha AN
(" " AN Lt X,
X,
raxs N— 1 & 7\ 1 ) A
(3 \: 7 7—X, T y.4 - Y
7 5 X L, AN - £ 4 I
P A yrd X NS4 " i
A
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Conclusiones

Tras el estudio realizado, podemos dar como copaplas las siguientes

conclusiones:

En primer lugar, el Analisis de Conjuntos se rewalao adecuado
para mostrar algunos aspectos de esta musica qapaesa la
exposicién tedrica del mismo Messiaen.

Los conjuntos empleados como acordes (verticalfhesda de
formacion esencialmente triadica, a los que puedadiese y/o
sustituirse alguna nota a distancia de tritonoa Estracteristica del
tritono, aunque es connatural al segundo modo,iéande produce en
otros modos.

Los acordes basicos forman un grupo muy reducidtriddas o
cuatriadas, todas las cuales estan contenidas @mjeinto que abrio

el primero de los preludios: 6-Z50.

Ej. 5. 1.
0 Q
gt ]
7 |
RS o 18 © — }
o o . 4
6-250 3-11 4-26 4-27

Un aspecto interesante de este hexacordo es quey se ve,
contiene los acordes basicos y también su inver§ado que se
ha hablado de la equivalencia al tritono de una weida, podria
pensarse que lo légico hubiera sido que el hexacowdtuviera un
sib (o la#) en lugar del la natural. De esta manenadriamos la
triada de Do Mayor + la de Fa# Mayor. Hay dos bsaaaones

para no hacer tal cosa:

 La primera es conceptual: Para que 6-Z50 contenga

varios subconjuntos que sean inversiones de otros

subconjuntos, lo l6gico es que a la triada de Dgdvia

se le aflada su inversion (la triada MENOR) a diséan
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de tritono. Asi estd garantizada la mayor riqueza
intervalica del conjunto resultante.

e La segunda es de indole practica, aunque relaa@onad
con la anterior. Podrd comprobarse que, conlekesi
lugar del la natural, hay acordes (como 4-26, mikma
triada menor) que no pueden formarse.

Otro aspecto interesante: 6-Z50 también contienecasljunto
considerado como motivo generador (4-9):
Ej. 5. 2.

Asi pues, el catalogo final de conjuntos se reseime
» Conjuntos preferentemente acordicos:
o 3-7.
0 4-26y
0 4-27 (ambos incluyen como subconjunto a 3-11).
0 6-Z29y
0 6-34.
e Conjuntos preferentemente melddicos, que también so
empleados en ocasiones como acordes:
0 4-9 (que incluye como subconjunto a 3-5).

o Variaciones de 4-9 son:

= 4-715,
= 4-16,
= 4-23(12)y
= 4-25.

o 5-10y

0 5-25.

0 6-Z50.

Los conjuntos empleados como motivos  melddicos

(horizontalmente) no son de origen triadico, pérsos empleados con
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frecuencia como base de la armonia. Ademas, dicbogintos son
empleados en su mayor parte de manera no orddeadacir, tomado
un conjunto cualquiera de cuatro elementos (carduagoritario en la
obra), sus elementos pueden permutarse libremamnte para formar
acordes como para formar motivos melddicos. Auregtie posibilidad
combinatoria no supone un obstaculo para el asadignonico si
dificulta el analisis motivico tradicional. De kctura de & écnicase
puede deducir una aparente falta de conexidén éwdreriterios que
rigen las formaciones acordicas y los elementogpque Messiaen son
claves a nivel lineal y de desarrollo melddico.tearia de las notas
afadidas y los acordes derivados de las notasitctinss de cada
modo no parecen guardar relacion con el recursardb llano o a los
contornos melddicos que el autor toma de otros ositgres. Si bien
es cierto que tanto el intervalo de cuarta aumentaano la sexta
mayor aparecen especificamente como base meldédicengnica, la
conexidon entre ambos parametros parece finalizarEhbAnalisis de
Conjuntos suele centrarse mas en la manera en apuenismos
conjuntos sirven tanto para construccion acordahacopara la
generacion motivica. En esta obra de Messiaen, ealos) si se
produce una tal imbricacibn de los conjuntos, qumarecen
frecuentemente tratados tanto horizontal como cadntiente. Quizas
el caso mas sobresaliente sea el iniciolmgants défuniso los
compases 3 al 5 dea colombe

Con frecuencia un conjunto de seis notas (hexagoeso un
superconjunto que domina un pasaje determinaddicargdose todos
los otros conjuntos como subconjuntos de aquél.

Otra conclusiéon extraida es la importancia quesides otorga a
algunas alturas invariables que actuan unificandershs secciones,
por encima del modo al que pertenezcan o de sanggrtia a acordes
diferentes. Tal parece demostrar el andlisisCtiant d’extasgecon
respecto a la diada do#-re#.
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- La equivalencia entre un conjunto y su inversiéemtd el Analisis
de Conjuntos como el empleo que Messiaen realizszudeconjuntos
verticales como horizontales comparten esta premisa

- Al margen de los acordes explicados por Messiaesusrescritos
tedricos (el acorde perfecto mayor con sexta ytauaumentada
afadidas, el acorde de dominante, etc.), del @dkslosPréludesse
deriva un criterio de formaciéon armonica no descpor el autor: la
ambivalencia del intervalo de tritono, que sirvetdapara afiadirse a
un acorde como duplicacion de una nota constitwtalaacorde como
para sustituir dicha nota. A partir de aqui, padie del acorde triada
mayor hallamos practicamente todos los conjuntosidmentales de
la obra.

- De los acordes indicados por Messiaen efiétnica enPréludes
algunos aparecen de manera abreviada, sin emgleéatak de sus
elementos. Tal es el caso del acorde de la resen@ugase la nota al

pie n°. 19 de nuestro trabajo) y el acorde portasgpag. 115°

% Allen Forte sefiala de hecho como rareza el acdedsiete notas que inicia el sexto de los
preludios, no analizado aqui (Forte, 2005. Pagnéth al pie n°. 3]).
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