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Resumen

El proposito fundamental que se ha perseguido en esta tesis es el de realizar una
indagacion, observada desde el prisma del intérprete, de Catalogue d oiseaux,
utilizando su segundo y cuarto cuaderno como objeto de estudio a la hora de abordar su
enfoque estético y pianistico.

La necesidad de aproximarse a la obra desde una dptica interpretativa surge de la
paradoja existente entre la importancia que esta composicién ocupa en el catalogo
compositivo de Olivier Messiaen y el peso real que la partitura posee entre los pianistas
actuales. Debido a la evolucion del lenguaje compositivo del autor, que se plasma en
una mayor complejidad conceptual, Catalogue d’oiseaux genera una serie de
interrogantes de orden interpretativo que la alejan del resto de la produccién pianistica
“tradicional”. Este factor se traduce, frecuentemente, en apriorismo y axiomas que
generan visiones excesivamente polarizadas sobre la ejecucion de la obra.

Para solventar este atrincheramiento entre planteamientos antagénicos, se ha
empleado una metodologia basada en trazar una “idea de obra” a través del estudio de la
ubicacion temporal de la composicion, el analisis formal y la apreciacién de las
transcripciones ornitofénicas. Este encuadre de indole tedrico actla de vehiculo para
desgranar la naturaleza interpretativa de Catalogue, donde acercarse a las
transcripciones, entender la importancia del elemento temporal y asimilar la escritura de
estos dos cuadernos sirven de herramientas para revelar una creacion musical mucho
mas abierta, aspecto que se corrobora con el estudio la tradicion interpretativa de la
obra. Todo ello muestra una composicion que escapa de postulados simplistas,
ofreciendo al pianista un universo de posibilidades interpretativas que supera cualquier
viejo debate en torno a la ejecucidn de esta partitura colosal de la literatura pianistica.

El estudio llevado a cabo cristaliza con la grabacion sonora de ambos cuadernos,
asi como la inclusion de ambas piezas dentro de un recital para el ciclo de “Jovenes
Intérpretes” del Teatro de la Maestranza de Sevilla. Del mismo modo, parte del material
de investigacion ha servido para la confeccidn de dos articulos para la revista Melémano
que se incluyen como anexos, asi como la imparticion de una serie de conferencias-
conciertos alrededor del pianismo de Olivier Messiaen en diversos conservatorios y
universidades espafiolas el proximo afio 2017 con motivo del 25° aniversario de la

muerte de Olivier Messiaen.



Abstract

The main objective pursued in this thesis is that of conducting an enquiry on
Catalogue d"oiseaux, observed through the eyes of the performer, using its second and
fourth books as the focus of this study when addressing its aesthetic and pianistic
approach.

The need to gain a closer view of the piece from a performer’s perspective arises
from the paradox between the importance of this composition in Olivier Messiaen’s
catalogue of compositions and the real meaning the piano score has among pianists of
today. Due to the evolution of the author’s composition language, which is expressed in
greater conceptual complexity, Catalogue d oiseaux generates a series of performance-
related questions, distancing it from other “traditional” pianistic productions. This factor
often leads to apriorism and axioms that generate excessively polarised views on the
performance of the piece.

In order to resolve this clash between antagonistic approaches, a methodology
has been applied which is based on tracing the “notion of a piece” by studying the
timing of the composition, conducting a formal analysis and considering the
ornitophonical transcriptions. This theoretical framing acts as a vehicle to uncover the
performative nature of Catalogue, where analysing the transcripts, understanding the
importance of the time element and assimilating the writing of the two books are tools
to relieve a more open musical creation, an aspect confirmed in the study as regards the
traditional performance of the work. All of that shows a composition that breaks free
from simplistic postulates, offering the pianist a universe of performing possibilities that
go beyond any old debate regarding the performance of this extraordinary score of
piano literature.

The study concludes with a sound recording of the two books and the inclusion
of the two pieces in a recital for the Young Performers Cycle of Seville’s Maestranza
Theatre. Furthermore, part of the research material has been used to write two articles
for Melémano Magazine, which are included as annexes, and in some conferences-
concerts about the pianism of Olivier Messiaen at different Spanish conservatoires and

universities in 2017 on the occasion of the 25" anniversary of Olivier Messiaen’s death.



Resum

El proposit fonamental que s'ha perseguit en aquesta tesi és el de realitzar una
indagacid, observada des del prisma de l'interpret, de Catalogue d”oiseaux, utilitzant el
seu segon i quart quadern com a objecte d'estudi a I'nora d'abordar el seu enfocament
estetic i pianistic.

La necessitat d'aproximar-se a lI'obra des d'una optica interpretativa sorgeix de la
paradoxa existent entre la importancia que aquesta composicié ocupa en el cataleg
compositiu d'Olivier Messiaen i el pes real que la partitura posseeix entre els pianistes
actuals. A causa de I'evolucié del llenguatge compositiu de l'autor, que es plasma en una
major complexitat conceptual, Catalogue d oiseaux genera una série d'interrogants
d'ordre interpretatiu que l'allunyen de la resta de la produccio pianistica “tradicional”.
Aquest factor es tradueix, freqiientment, en apriorisme i axiomes que generen visions
excessivament polaritzades sobre I'execuci6 de l'obra.

Per a solucionar aquest atrinxerament entre plantejaments antagonics, s'ha
emprat una metodologia basada a tracar una “idea d'obra” a través de l'estudi de la
ubicaci6 temporal de la composicid, I'analisi formal i I'apreciacié de les transcripcions
ornitofoniques. Aquest enquadrament d'indole teoric actua de vehicle per a desgranar la
naturalesa interpretativa de Catalogue, on acostar-se a les transcripcions, entendre la
importancia de l'element temporal i assimilar I'escriptura d'aquests dos quaderns
serveixen d'eines per a revelar una creacié musical molt més oberta, aspecte que es
corrobora amb l'estudi la tradicio interpretativa de I'obra. Tot aco mostra una
composicié que escapa de postulats simplistes, oferint al pianista un univers de
possibilitats interpretatives que supera qualsevol vell debat entorn de I'execucid
d'aquesta partitura colossal de la literatura pianistica.

L'estudi dut a terme cristal-litza amb I'enregistrament sonor de tots dos quaderns,
aixi com la inclusié d'ambdues peces dins d'un recital per al cicle de “Joves Intérprets”
del Teatre de la Maestranza de Sevilla. De la mateixa manera, part del material de
recerca ha servit per a la confeccié de dos articles per a la revista Melémano que
s'inclouen com a annexos, aixi com la imparticio d'una série de conférencies-concerts al
voltant del pianisme d'Olivier Messiaen en diversos conservatoris i universitats
espanyoles el proxim any 2017 en motiu del 25é aniversari de la mort d'Olivier

Messiaen.
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1. INTRODUCCION

1.1 Justificacion y objetivos

Voici tout I"Orient qui chante dans mon étre
Avec ses oiseaux bleus, avec ses papillons

(Cécile Sauvage, L"Ame en bourgeon)!

Mucho se ha escrito ya sobre la obra y la persona de una de las figuras artisticas
mas relevantes del siglo pasado. Posiblemente, sea muy dificil encontrar en la
actualidad una produccion literaria tan extensa sobre un compositor reciente como la
que trata sobre Olivier Messiaen; y es que el genial musico francés dejo un legado tan
influyente en las corrientes musicales de la segunda mitad del siglo XX, que entender su
obra no deja de ser un itinerario ineludible para cualquier interesado en conocer la
masica de nuestros dias. En esta noble labor de escribir sobre su creacion musical
mucho le debemos al mismo compositor, pues fue el propio Messiaen el encargado de
acercarnos por primera vez a su universo compositivo con la publicacién, en 1944, de su
tratado Technique de mon langage musical?. Esta tarea culminaria décadas mas tarde
con la publicacién pdstuma del monumental Traité de rythme, de couleur, et
d ornithologie® (1949-1992), en el cual desgrana a través de sus siete partes, tres de los
elementos que —junto a los misterios de la fe cristiana— conforman su cosmos creativo:
el ritmo, la relacion sonido-color y el canto de los pajaros®.

Este ultimo aspecto apasiond al compositor desde su juventud y ha sido una

fuente inagotable de articulos y monografias hasta el dia de hoy, destacando de manera

1 Cécile Sauvage (1883-1927) fue una poetisa francesa, madre de Olivier Messiaen. Durante los meses de
embarazo escribid el poemario L’Ame en bourgeon (EI alma floreciente), en el cual trata, haciendo gala
de un rico imaginario simbdlico, todo el misterio de la gestacion (Honegger 11, 1970: 713). El compositor
confesaba frecuentemente cdmo esta coleccion de poemas marcé su destino y personalidad artistica, dada
la acentuada naturaleza profética del texto (Samuel, 1986/1994: 13-14). Los versos citados aparecen en:
Sauvage, C. (1910). L"Ame en bourgeon (VI. Tu tettes le lait pur...). En C. Dingle y N. Simeone (Eds.).
(2007). Olivier Messiaen: Music, Art and Literature. Aldershot/Burlintong: Ashgate, p. 208.

2 Messiaen, O. (1993). Técnica de mi lenguaje musical. (Daniel Bravo Lépez, Trad.). Paris: Alphonse
Leduc. (Trabajo original publicado en 1944).

3 Messiaen, O. (1994-2002). Traité de rythme, de couleur et d’ornithologie. (Vols. I-VIII). Paris:
Alphonse Leduc.

4 Una exposicion muy detenida de la relevancia de estos elementos en su obra musical puede ser
encontrada en: Messiaen, O. (1988). Conference de Kyoto. Paris: Alphonse Leduc.
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muy especial aquellos escritos que se han centrado en un asunto como la veracidad de
las transcripciones del canto de los pajaros empleadas en su masica. Los postulados més
reconocibles sobre esta cuestion oscilan entre las posiciones relativistas de académicos
como Meri Kurenniemi®, a otras mucho mas antitéticas y encontradas como las de los
musicélogos Norman Demuth® y Trevor Hold’, defensor y detractor —respectivamente—
de la autenticidad de estas transcripciones. Esta vision, en cierta medida, “maniquea”
fue abordada por el Prof. Robert Fallon en The Record of Realism in Messiaen’s Bird
style®, donde supera este debate encarandolo desde una Optica conceptual y estética;
habiendo servido sus conclusiones, nuevamente, como punto de estudio y discusion
sobre el tema en articulos como los realizados por el Prof. Marcus Pendergrass y
Jahangir Igbal®.

Fuera de toda esta tematica que trata sobre la exactitud o fidelidad de sus
transcripciones, otros nombres propios en la investigacion sobre el estilo oiseau'® en la
musica del compositor son, indiscutiblemente, el musicélogo y pianista Prof. Peter
Hill'!, que ha dedicado al papel de la ornitologia en la obra de Messiaen un vasto
catalogo de su bibliografia, y los también britanicos Robert Sherlaw Johnson? y Paul

Griffiths'®. Asimismo, Michael Edward Edgerton ha sido el primero en tratar la

5 Kurenniemi, M. (1980). Messiaen, the Ornithologist. Music Review 41, 2, pp. 121-126.

 Demuth, N. (1960). Messiaen’s Early Birds. Musical Times, 101, pp. 627-629.

"Hold, T. (1970). The Notation of Bird Song: a Review and Recommendation. Ibis, 112, pp. 113-122.
Hold, T. (1971). Messiaen’s Birds. Music & Letters 52, 2, pp. 113-122. De igual manera, David Morris
(1989: 142) es otra de las personalidades mas destacadas que han defendido la inverosimilitud de sus
transcripciones. Sin embargo, no se cita arriba ya que su vision es, en cierto modo, incompleta al no tratar
en su estudio transcripciones posteriores a la década de los 40.

8 Fallon, R. (2007). The Record of Realism in Messiaen’s Bird Style. En C. Dingle y N. Simeone (Eds.).
Olivier Messiaen: Music, Art and Literature (pp. 115-136). Aldershot/Burlintong: Ashgate.

% Pendergrass, M. e Igbal, J. (2013). Realism in Messiaen’s Oiseaux Exotiques: A Correlation. H-SC
Journal of Sciences, Vol. Il, pp. 1-7.

10 Con la denominacion de “estilo oiseau” o “style oiseau” se hace referencia a toda la musica compuesta
por Messiaen que hace del uso del material musical proveniente del canto de los pajaros su rasgo
identitario principal. Aunque el término fue acufiado por el propio compositor (Messiaen, 1944/1993: 38)
rapidamente se extendid su empleo entre los académicos, siendo David Drew (1954: 44) uno de los
primeros estudiosos en emplear esta expresién en sus escritos.

1 Hill, P. y Simeone, N. (2007). Olivier Messiaen: Oiseaux Exotiques. Aldershot/Burlintong: Ashgate.
Hill, P. y Simeone, N. (2005). Messiaen. Londres: Yale University Press.

Hill, P. (1994). The Messiaen Companion. Londres: Faber Finds.

Hill, P. (1994). For the birds. Musical Times, septiembre 1994, pp. 552-555.

Hill, P. (2014). The Genesis of Messiaen’s Catalogue d’oiseaux. En S. McCarrey y L. A. Wright (Eds.).
Perspectives on the Performance of French Piano Music (pp. 53-76). Farham/Burlintong: Ashgate.

12 Johnson, R. S. (1975). Messiaen (Ed. 2008). Londres: Omnibus Press.

Johnson, R. S. (1994). Birdsong. En P. Hill (Ed.). The Messiaen Companion (pp. 249-265). Londres:
Faber Finds.

13 Griffiths, P. (1985). Olivier Messiaen and the Music of Time (Ed. 2008). Londres: Faber Finds.
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fenomenologia de las dinamicas del canto de las aves en la musica de Messiaen'*, y el
Dr. David Kraft es el autor del majestuoso Birdsong in the Music of Olivier Messiaen®®,
que supone la aparicion de un auténtico vademécum sobre las transcripciones del canto
de los péajaros en el corpus compositivo del musico francés; y no son los Gnicos, pues la
lista de autores interesados en el binomio Messiaen-Pajaros seria realmente
interminable, ya que ha sido —y sigue siendo— motivo de indagacion en numerosas tesis

y articulos.

Asi pues, ¢qué sentido tendria adentrarse de nuevo en una obra tan
paradigmatica de este género como Catalogue d"oiseaux? ;Qué se podria aportar ahora
que no haya sido previamente considerado por otros? Para hallar la respuesta seria
oportuno hacer una breve comparacion de una situacion, cuanto menos, paraddjica: la
proporcion desigual existente entre el incalculable nimero de escritos que tratan sobre
la influencia del mundo ornitolégico en la produccién musical del compositor franceés,
con el peso real que una obra tan representativa del estilo oiseau como la tratada en la
presente tesis posee entre los pianistas actuales. Si académicos como Madeleine Hsu
manifiestan sin reservas que las grandes obras para este instrumento escritas por
Messiaen no suelen encontrarse en el repertorio estandar de cualquier pianista (1996:
13), lo cierto es que, dentro del corpus pianistico del compositor, una obra como
Catalogue tampoco posee excesiva popularidad entre los grandes intérpretes, a pesar de
la extrema relevancia que ostenta en el inventario artistico del autor. Posiblemente, su
produccion musical pueda jactarse de ser mas tocada y conocida que la de otros
compositores coetaneos, pero en el terreno pianistico, la interpretacion de Catalogue
doiseaux queda relegada a exiguas actuaciones realizadas —en la mayoria de los casos—
por “especialistas” en este repertorio. Como muestra, tomese un ejemplo muy cercano y
significativo como es el ciclo de Grandes Intérpretes de la Fundacion Scherzo, uno de
los mas relevantes internacionalmente y con mayor variedad no solo de intérpretes, sino
también de programacion. En él, durante sus dos décadas de historia, solo se ha
interpretado una Unica pieza de toda la coleccion: Le Traquet Stapazin (La collalba

rubia)?®.

14 Edgerton, M. E. (2010). Messiaen and Birdsong — A consideration of avian dynamics. En J. Crispin
(Ed.). Olivier Messiaen. The centenary papers (pp. 80-101). Newcastle: Cambridge Scholars Publishing.
15 Kraft, D. (2013). Birdsong in the Music of Olivier Messiaen. Londres: Arosa Press.

16 | a pieza fue interpretada en el Auditorio Nacional de Mdsica de Madrid por Anatol Ugorski el 20 de
octubre 1998 y por Pierre-Laurent Aimard en el 26 de octubre de 2010. Del mismo modo, durante la
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Es cierto que abundan los contenidos teoricos, analiticos e incluso estéticos
referentes a obras como Catalogue d’oiseaux, pero hasta el momento no existe un
verdadero trabajo de aproximacion a ella desde el prisma del intérprete, que aborde todo
el exigente proceso de estudio y revise, desde la perspectiva pianistica, los diferentes
parametros que conforman una escritura tan particular como la de esta obra.

El objetivo perseguido en esta disertacion es, pues, el de poder llevar a cabo una
aproximacion interpretativa de dos de las piezas mas destacadas de todo Catalogue
como son Il. Le Loriot y IV. Le Traquet Stapazin, tratando al ejecutante y al
instrumento como elementos transversales durante toda la investigacion. Para ello, el
enfoque —iniciado desde el mismo momento de aprendizaje y aproximacion a la
partitura— se ha articulado en diversas partes que engloban el proceso analitico por el
cual el pianista asimila la arquitectura global y particular de cada pieza, la relevancia del
conocimiento del canto de los pajaros empleados y las caracteristicas propias que se
derivan de la escritura empleada por el compositor, todo ello pasando por el filtro del

intérprete como ejecutante del material musical.

1.2 Generalidades y particularidades

En 1958, Olivier Messiaen publica Catalogue d oiseaux, la obra que con el paso
del tiempo supondria la mayor serie de piezas para piano en su produccién creativa. Al
igual que ocurrié en 1945 con Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus'’, la obra fue estrenada

en la Sala Gaveau®® de Paris el 15 de abril de 1959 por su segunda esposa, la pianista

celebracidn del centenario del nacimiento del compositor, en el afio 2008, Catalogue d”oiseaux (0 algunas
de sus piezas integrantes) no fue tan representada como otras obras para piano de Messiaen como Oiseaux
Exotiques, Petites esquisses d’oiseaux o el ciclo Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus. Una recopilacion de
todas las actuaciones mundiales llevadas a cabo durante el afio 2008 puede ser consultada en el Anexo Il
de la presente disertacion.

17 Messiaen, O. (1947). Vingt Regards sur |"Enfant-Jésus. Paris: Editions Musicales Durand.

18 |_a representacion tuvo lugar en el marco de los conciertos de Le Domaine musical, una sociedad de
conciertos fundada por Madeleine Renaud, Jean-Louis Barrault y Pierre Boulez en 1952 en la ciudad de
Paris y disuelta en 1973. Dicha sociedad persiguid devolver a la capital gala al escaparate de la actividad
musical internacional tras el periodo posterior a la segunda guerra mundial; unos lustros calificados por
music6logos como Claude Samuel (2005: 9) como “lagubres” en los que a interpretacion de obras
contemporaneas se refiere. Para reactivar el interés por la musica del momento, su director artistico,
Pierre Boulez, promovio —de manera muy especial- la difusion de las nuevas vanguardias en estas series
de conciertos, aunque también se programaria musica antigua hasta el periodo preclasicista. Numerosas
obras de compositores contemporaneos como el propio Boulez, Stravinsky, Stockhausen, Nono, Berio,
Xenakis y cdmo no, Messiaen, fueron estrenadas de forma mundial o nacional en estos ciclos. Uno de los
mayores estudios sobre toda la actividad musical desarrollada en las series de conciertos de Le Domaine
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francesa Yvonne Loriod'®, quien comparte la dedicatoria de la obra junto con los
pajaros?®. La interpretacion completa de la serie rebasa holgadamente las dos horas y
media de duracién, y para su composicion —que comprendié desde octubre de 1956 al
primero de septiembre de 1958%— el mdsico empleé un compendio de cantos de
pajaros, materiales compositivos y una serie de innovaciones en el tratamiento de las
transcripciones del canto de los pajaros?? que hicieron que Catalogue d”oiseaux marcara
un punto de inflexion en su ya fructifera carrera compositiva, llegando a estar
considerada por académicos como Harry Halbreich (2008: 240) como una auténtica
obra de referencia no solo en su catdlogo compositivo, sino un precedente prodigioso en
la musica del siglo pasado sin el cual ciertas paginas de Boulez, Stockhausen o Xenakis
serian inconcebibles. Al mismo tiempo, y a modo anecdético, la obra fue la primera de
todo su catalogo para piano solo en la cual utiliza explicitamente en su titulo el término

“Qiseaux”?,

musical durante estos casi dos decenios puede ser hallado en: Aguila, J. (1992). Le Domaine musical.
Pierre Boulez et vingt ans de création contemporaine. Paris: Fayard.

19 Previamente, la misma intérprete habia realizado dos audiciones parciales de la obra en la misma sala.
La primera de ellas, que llevé por nombre “Tendances, une nouvelle écoute”, el 30 de marzo de 1957 con
los cuadernos I, VI, V, II, VIl y XIlI, a pesar de estar anunciada en el programa una séptima pieza —VII.
La Rousserolle Effarvatte— que no fue posible interpretar debido a que el compositor no la terminé a
tiempo para que Loriod pudiese adentrarse en su estudio. La segunda audicidn, por su parte, tuvo lugar el
dia 25 de enero de 1958 y estuvo dedicada integramente al séptimo cuaderno, la pieza mas larga de todo
Catalogue d"oiseaux (Hill & Simeone, 2007: 90).

20 Messiaen no los cita directamente en la dedicatoria, sino que utiliza una alusién poética: “a ses modeles
ailés” (a sus modelos alados) (trad. a.). Todas las traducciones que aparecen en la presente investigacién
estan realizadas por el autor.

2L A pesar de ser la fecha de composicion que el propio Messiaen da de la obra, Peter Hill (2014: 61) sitlia
los origenes de la misma en 1954-55.

22 Algunos de estos aspectos seran tratados durante el desarrollo de la tesis. Para una vision mas detallada
de cada uno de ellos consultense: Sun, S. W. (1995). Birdsong and Pitch-class Sets in Messiaen’s
“L’Alouette Calandrelle”. Tesis doctoral, University of Oregon, Eugene, Oregon, EE.UU. / Philips, J.
(1977). The Modal Language of Olivier Messiaen; Practices of “Technique de mon langage musical” as
reflected in Catalogue d"oiseaux. Tesis doctoral, Peabody Conservatory of Music, Baltimore, Maryland,
EE.UU.

23 Previamente, en la misma década de los 50, compuso otras dos obras para piano solista y orquesta en
cuyo titulo utiliz6 una referencia directa al mundo ornitoldgico: Réveil des Oiseaux (1953), para piano y
orquesta, y Oiseaux Exotiques (1956), para piano y conjunto instrumental. Con posterioridad publicaria
solo tres obras que contienen vocablos similares: La Fauvette des Jardins (1970), para piano solo, Petite
Esquisses d"Oiseaux (1985), para piano solo y Un Vitrail et des Oiseaux (1986), para piano y conjunto
instrumental. Gracias a las investigaciones en el repertorio no publicado de Olivier Messiaen realizadas
por el Prof. Peter Hill sabemos que llegd a componer otra pieza para piano solo que contiene un vocablo
ornitolégico. La partitura en cuestion se trata de La Fauvette Passerinette (1961), redescubierta por Hill
en el afio 2013. Mas informacion sobre esta obra puede ser encontrada en: Smith, C. (2013). Recently
discovered Olivier Messiaen piano work to be premiered this autumn [version electrénica],
Grammophone, 31 de julio de 2013. Recuperado el 11 de octubre de 2014, de
<http://www.gramophone.co.uk/classical-music-news/recently-discovered-olivier-messiaen-piano-work-
to-be-premiered-this-autumn>.



Catalogue d oiseaux esta compuesto por trece piezas o “Cahier/s”?*, repartidas
en siete libros, que a su vez comprenden respectivamente 3, 1, 2, 1, 2, 1 y 3 piezas. Una
de las particularidades mas significativas —como puede observarse a simple vista— reside
en la distribucién palindrémica de los libros. Asimismo, cada libro contiene siempre un
nimero primo de piezas® y el orden y duracion de estas representan un elemento
esencial para el balance del conjunto de la obra. Asi, la duracion de los libros en espejo
—primero y séptimo, segundo y sexto, y tercero y quinto— es admirablemente similar;
por su parte, el libro cuarto, VII. La Rousserolle effarvatte, actia como libro pivote en
la estructura global de la obra y posee la mayor extension de toda la serie?®, con una
duracion aproximada de treinta minutos, practicamente el doble de los otros dos
cuadernos mas largos que componen Catalogue d oiseaux?’. A continuacion, se
describe la estructura de la obra con la correspondiente traduccién al espafiol de la

especie de pajaro utilizada en el titulo:

Libro 1
l. Le Chocard des Alpes (La chova piquigualda)
. Le Loriot (La oropéndola)

II. Le Merle bleu (El roquero solitario)

Libro 2
IV.  Le Traquet Stapazin (La collalba rubia)

24 Término original utilizado por el compositor cuyo significado en castellano es el de cuaderno. En la
presente tesis ambos términos serdn utilizados indistintamente.

% Desde temprana edad los ndimeros primos ejercieron una fuerte fascinacion en la figura de Messiaen
debido al caracter enigmatico que desprende su naturaleza indivisible (Samuel, 1999: 118). Para el
compositor, todo nimero poseedor de la propiedad de la primalidad representaba el caracter indivisible de
Dios, y eran —al igual que los pajaros— un simbolo de lo que la teologia catdlica denomina “Principio de la
Sacramentalidad cristiana”, por el cual se manifiesta la presencia de Dios en la naturaleza humana y en
todo el proceso de la creacién. En Catalogue d oiseaux tanto el nimero total de piezas (13) como el
namero de libros (7) son a su vez numeros primos. Para obtener una visién mas amplia sobre este aspecto
consultese: Fallon, R. (2007). The Record of Realism in Messiaen’s Bird Style. En C. Dingle y N.
Simeone (Eds.). Olivier Messiaen: Music, Art and Literature. Aldershot/Burlintong: Ashgate, pp. 126-
130.

% En su origen, la duracion de esta pieza rondaba los 17 minutos, aunque Messiaen realizé una revision
de la misma prolongando su duracion hasta la actual. Para estudiosos como Peter Hill y Nigel Simeone
(2005: 221), tal consideracion de agrandar el séptimo cuaderno hace pensar que Catalogue d’oiseaux fue
concebido en un comienzo como una obra “abierta” con una distribucion interna muy distinta a la
estructura simétrica final. La concepcion de la obra como una coleccion de piezas o un ciclo es tratada en
el subapartado 5.1.

271V, Le Traquet Stapazin y X. Le Merle de roche, cuya duracién oscila entre los 15 y 17 minutos.
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Libro 3
V. La Chouette Hulotte (El carabo)
VI. L Alouette Lulu (El totovia)

Libro 4

VII.  LaRousserolle Effarvatte (El carricero comun)
Libro 5

VIII. L Alouette Calandrelle (La terrera comun)

IX.  LaBouscarle (El ruisefior bastardo)

Libro 6
X. Le Merle de Roche (EI roquero rojo)

Libro 7

XI.  LaBuse Variable (El ratonero comin)
XIl.  Le Traquet Rieur (La collalba negra)
XIIl.  Le Courlis cendreé (El zarapito real)

Cada uno de los cahiers lleva el nombre de un pajaro “solista” representativo de
la region francesa en la cual se recrea la composicion. Si en Réveil des oiseaux y en
Oiseaux exotiques el lenguaje musical estaba basado exclusivamente en el canto de los
pajaros®® (Messiaen, 1988: 10-11), con Catalogue d oiseaux Messiaen agranda su
campo referencial, desarrollando la accidn de la pieza en una localizacion especifica
durante un periodo de tiempo que abarca el transcurso de las horas del dia y/o de la

noche?. Toda la obra esta repleta de motivos alegoricos a las fuerzas de la naturaleza

28 Véase también el prefacio del propio autor en: Messiaen, O. (1955). Le Réveil des oiseaux. Paris:
Editions Musicales Durand. Asimismo, parece que el compositor sufrié un lapsus durante su conferencia
de Kioto (Messiaen, 1988: 11), pues en el caso particular de Oiseaux exotiques Messiaen utiliza también
ritmos hindues y griegos en la percusion como se cita en el subapartado 2.1 (Messiaen, 1985: 6-7).

29 Como sefiala Paul Griffiths (1985: 181), son los tres cuadernos mas extensos (V. Le Traquet Stapazin,
VII. La Rousserolle Effarvatte y X. Le Merle de Roche) los que pretenden seguir, explicitamente, el
progreso del dia mediante su estructura y, de manera muy especial, mediante indicaciones en la partitura.
30 Messiaen concebia los elementos naturales como un componente vertebrador de la organizacién global
de la obra. “Au début et a la fin de I"oeuvre, les grandes forces naturelles, la montagne et la mer :
premiére piéce, la haute montagne [...] derniere piéce, le grand océan.” (Halbreich, 2008: 242). (Al
comienzo y al final de la obra, las grandes fuerzas naturales, la montafia y el mar: primera pieza, la alta
montafia [...] ultima pieza, el gran océano).



y al propio habitat del pajaro protagonista. El “solista”, a su vez, se ve acompanado por
el canto de otros congéneres que coexisten en su misma ubicacion. Para conseguir
transportar al intérprete y al oyente a la atmdsfera que se pretende evocar, Olivier
Messiaen escribié al comienzo de cada cahier un prefacio con cierto tinte poético, en el
cual describe meticulosamente el desarrollo programatico de la pieza y el entorno
natural en el que los péjaros utilizados habitan.

Los dos cuadernos tratados en la presente disertacion pueden ser considerados
como dos de las piezas mas representativas y entrafiables de toda la serie, incluso para el
propio compositor, pues el mismo Messiaen consideraba a IV. Le Traquet Stapazin su
cahier favorito de toda la obra (Hill, 1994: 336) y Il. Le Loriot es, sin duda alguna, la
pieza mas personal e intima de todo Catalogue; sirviéndose de la homofonia fonética de
las palabras Loriot/Loriod3! para escribir un verdadero homenaje sonoro a la que, con el

paso de los afios, se convertiria en su segunda esposa: la pianista Yvonne Loriod.

Cifiéndonos a Il. Le Loriot, segundo cuaderno del primer libro y de toda la obra,
se puede apreciar como la pieza representa una auténtica antologia de los cantos mas
representativos de algunos de sus pajaros fetiches, como son la propia oropéndola
(Loriot), el mirlo (Merle noir), el zorzal comun (Grive musicienne), el petirrojo (Rouge-
gorge) o la curruca mosquitera (Fauvette des jardins)®2. Messiaen ambienta el discurso
musical en una triple localizacion: Gardépée (Charente), Orgeval (Yvelines) y “les
Maremberts”, Sologne (Loir-et-Cher)® en un periodo de tiempo que abarca desde las
5:30 horas de la madrugada hasta el mediodia. El cahier es un claro reflejo del mundo
simbolista méas secreto del compositor, el cual incorpora de manera muy sutil en la
ultima parte de la obra y bajo el canto ralentizado, amanerado, casi hipnético de la

oropéndola, las armonias de los versos de la coda de la tercera pieza de Cing

31 Loriot (Oropéndola) y Loriod (apellido de su segunda mujer) son palabras que a pesar de su distinta
escritura poseen idéntica pronunciacion en lengua francesa.

32 Todas estas aves juegan un papel muy importante en la produccion musical del compositor, llegando —
como en el caso del mirlo comdn o la curruca mosquitera— a ser empleados como titulo de algunas de sus
obras, como en Le Merle Noir (1951), para flauta y piano y La Fauvette des jardins (1970), para piano
solo. Un estudio mas detenido de cada uno de los pajaros integrantes de cada cuaderno se realiza en el
subapartado 3.2 de esta tesis.

33 Estas localizaciones fueron muy fructiferas para Messiaen en lo que a transcripciones del canto de la
oropéndola se refiere. En Orgeval, en el departamento de Yvelines, efectud su primera anotacion del
canto de este pajaro, realizando después numerosos dictados del mismo en la Branderaie de Gardépée. Sin
embargo, su recuerdo sonoro mas apreciado del canto de esta ave lo anotd en el centro de Francia, en “les
Maremberts” cerca de Salbris, en el departamento de Loir-et-Cher (Messiaen, 2000: 450).
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Rechants®*; pero no emplea unos acordes cualquiera, se trata de una genuina declaracion
de amor basada en la armonizacién que conforma las silabas del verso: “Tous les
philtres sont bus ce soir”® (Hill & Simeone, 2005: 230).

En el caso concreto del segundo libro y de la Unica pieza que lo integra, IV. Le
Traquet Stapazin, Olivier Messiaen nos traslada integramente al litoral del Rosellon®®,
muy cerca de la frontera espafiola, mas concretamente a Banyuls-sur-Mer. La costa
bermeja, abrazada por los Pirineos y el mar mediterraneo, es el lugar escogido para
ambientar una de las piezas mas hermosas de toda la coleccion, en la que diez pajaros
acompafian al canto omnipresente de la collalba rubia (Traquet Stapazin)®’ en un paisaje
dominado por los vifiedos, el mar, las montafias y la vegetacion propia de la garriga.
Solo un pajaro compite en protagonismo con el solista que da titulo al cahier cuarto, y
no es otro que la Fauvette a lunettes (curruca tomillera), que con su caracter dulce y
locuaz contrarresta el canto explosivo y brusco del Traquet Stapazin®®. Su relevancia es
tal, que la pieza termina con el nostalgico recuerdo de su refrescante melodia
ralentizada, dejando un marcado sabor de “oido” a Mi Mayor.

El sol, por su parte, es el elemento de la naturaleza utilizado por Messiaen para
estructurar la forma tripartita de este cahier. Desde su salida, a tempranas horas de la
mafana, hasta su puesta total, impregna al discurso musical de su luz y una amplia
gama de colores, llegando a evocar en el Gltimo tramo de la pieza al sexto movimiento

de la sinfonia Turangalila, V1. Jardin du Sommeil d”Amour.

3 Messiaen, O. (1949). Cing Rechants. Paris: Editions Salabert.

% “Todas las pocimas (de amor) se han bebido esta noche”. La utilizacion del término “de amor” entre
paréntesis se hace en base a la traduccion al inglés que hace el mismo Peter Hill del citado verso: “All the
love potions have been drunk this evening” (idem).

3% El Rosellon es también la region elegida para otras dos piezas mas de Catalogue d oiseaux: IIl. Le
Merle bleu y XII. Le Traquet rieur. Del mismo modo, parece que la comarca de Banyuls desperté mucha
admiracioén por su riqueza ornitologica en la figura del compositor, llegando a citar esta localizacion
como uno de sus recuerdos ornitolégicos mas bellos dentro la geografia europea en su segundo volumen
del quinto tomo de Traité de rythme, de couleur, et d"ornithologie (Messiaen, 2000: 601).

37 La collalba rubia (oenanthe hispanica) actualmente se traduce en lengua francesa como Traquet
Oreillard, no Traquet Stapazin. El vocablo utilizado por Messiaen, sin embargo, no es incorrecto, aunque
cay6 en desuso por los ornitdlogos franceses en época reciente, ya que con el término Traquet Stapazin se
hacia referencia a lo que antiguamente se creia que era una subespecie del oananthe hispanica que habita
en la franja meridional de Europa. Para mas informacion sobre este aspecto consultese: Crespon, J.
(1840). Ornithologie du Gard et des pays circonvoisins. Paris: Bianquis-Gignoux, p. 163.

3 QOlivier Messiaen trata extensamente el rol de la curruca tomillera dentro del segundo libro de
Catalogue d’oiseaux en: Messiaen, O. (1999). Traité de rythme, de couleur et d"ornithologie, Vol. 5.
Paris. Alphonse Leduc. pp. 511-515.



1.3 Estado de la cuestién

Describir las caracteristicas principales que presenta la naturaleza de dos
cuadernos como Il. Le Loriot y IV. Le Traquet Stapazin resulta muy valioso a la hora de
establecer la primera toma de contacto con una composicion tan peculiar dentro del
corpus creativo de Olivier Messiaen como es Catalogue d oiseaux. Como se hacia
mencion en el primer subapartado, en la actualidad el compositor francés sigue siendo
una de las figuras musicales recientes que abarca una de las mayores bibliografias
existentes, y Catalogue posee un porcentaje considerable dentro de todo este material de
investigacion. Lamentablemente, toda la bibliografia citada durante el subapartado 1.1
no tiene su reflejo en la difusion de la obra ni en el grado de conocimiento de la misma.
Si bien, muchas de las causas que desembocan en esta situacion serian extrapolables a
gran parte de la produccién musical contemporanea, en el caso de Catalogue d oiseaux
no deja de ser un factor muy contradictorio que exige un nuevo enfoque del estudio
Ilevado a cabo hasta el momento sobre esta obra.

A las investigaciones realizadas, ya mencionadas en las tres primeras paginas de
esta disertacion, habria que afadir otras publicaciones que nos sirven como punto de
partida a la hora de ubicar el proceso de investigacion que pretendemos desarrollar a lo
largo del cuerpo de tesis. Uno de los estudios més completos referidos a la musica, obra
y estética de Olivier Messiaen fue llevado a cabo por su alumno Harry Halbreich®. La
recopilacion de informacion sobre el catalogo compositivo de Messiaen realizada por
este musiclogo permite orientar los primeros pasos sobre el estudio de la distribucién
de la materia musical en estas dos piezas. Asi, el amplio proceso de andlisis formal al
que hemos sometido a ambos cahiers durante el cuarto apartado toma en consideracién
los andlisis previos realizados no solo por Halbreich, sino por otros referentes en el
estudio de la obra de Messiaen como Gilles Tremblay*°, Robert Sherlaw Johnson*' y
Michele Reverdy*2.

Sin embargo, tanto los procedimientos analiticos como conclusiones halladas
por estos autores caen en resultados muy contradictorios que impiden una correcta

apreciacion del componente estructural en estos dos cuadernos, por lo cual se mostrd

39 Halbreich, Harry (2008). L oeuvre dOlivier Messiaen. Paris: Fayard.

40 Trembaly, G. (1970). Oiseau-nature, Messiaen, Musique. Cahiers canadiens de musique (Conseil
canadien de la musique), n° 1, printemps-été 1970, pp. 15-40.

41 Johnson, R. S. (2008). Messiaen (5% Ed.) (pp. 137-158). Londres: Omnibus Press.

42 Reverdy, M. (1978). L oeuvre pour piano d"Olivier Messiaen (pp. 71-89). Paris: Leduc.
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necesario un nuevo enfoque que otorgara a la estructuracion del material musical de

ambas partituras de una nueva perspectiva analitica.

Por otro lado, el eje central del estudio del proceso interpretativo —presente en el
subapartado 5.2— se sitla en las figuras de dos grandes organistas y difusores de la
musica para este instrumento como son Almut RoBler y Jon Gillock. La organista
alemana fue la autora de uno de los compendios estéticos e interpretativos mas
interesantes surgidos en torno a Messiaen con su trabajo Contributions to the spiritual
world of Olivier Messiaen®®. Del mismo modo, el Dr. Gillock ha hecho de las ideas
presentes en Performing Messiaen’s Organ Music** un auténtico texto de referencia
para el estudio de los modelos interpretativos de la produccion organistica de Messiaen.
En ambas publicaciones se incluye la problematica que plantean los clichés
interpretativos* surgidos en torno al estilo oiseau. No obstante, y a pesar de la utilidad
de sus postulados a la hora de conocer la interpretacion del estilo oiseau, el camino
trazado por ellos resulta insuficiente para delinear mucha de las directrices principales
que rigen el estudio de la interpretacion pianistica de Catalogue d oiseaux. A ello
contribuye la idiosincrasia acustica propia de estos dos instrumentos y la dificil analogia
que, debido a este motivo, es posible establecer —en ocasiones— entre las transcripciones
para 6rgano y piano. Por ello, dentro del ambito que compete a la ejecucidn pianistica
de Catalogue, debemos centrarnos en otras fuentes adicionales que han resultado de
gran importancia en el marco metodol6gico como son las grabaciones sonoras.

Los registros sonoros existentes hasta el dia de hoy se encuentran presentes en
las paginas 205 y 206 de esta tesis, y son tratados en mayor profundidad durante todo el
subapartado 5.5. Todos ellos constituyen un provechoso legado musical que servira de
simiente para desarrollar un estudio de la tradicion interpretativa de Catalogue
d’oiseaux a lo largo de mas de cincuenta afios. Desgraciadamente, si se excepttan los

casos de Yvonne Loriod, Robert Sherlaw Johnson, Peter Hill y —en menor medida—

43 RoBler, A. (1986). Contributions to the spiritual world of Olivier Messiaen (Barbara Dagg y Nancy
Poland, Trads.). Duisberg: Gilles and Francke. (Trabajo original publicado en 1986).

4 Gillock, J. (2010). Performing Messiaen’s Organ Music. 66 Masterclasses. Bloomington: Indiana
University Press.

%5 Con el término “cliché interpretativo” se hace alusion a visiones excesivamente polarizadas referidas a
la ejecucion del texto musical en la obra de Messiaen, muy especialmente en aquella produccion donde el
estilo oiseau posee una presencia considerable. Estas visiones antitéticas pueden ser resumidas en
planteamientos que defienden la objetividad y fidelidad mas rigurosa al detallismo de la notacion musical
frente a otras, mucho mas subjetivas, que ven en el texto musical un material mucho mas maleable por el
gusto y percepcion artistica del intérprete.
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Roger Muraro, el resto de pianistas que ha grabado Catalogue no ha dejado excesiva
constancia de su trabajo de esta obra con el compositor en publicaciones u otro tipo de
material. El estudio de la tradicion interpretativa viene a completar, de este modo, ese
vacio existente alrededor de la ejecucion de Catalogue d’oiseaux, para lo cual result6

necesario esbozar una metodologia analitica como la que se detalla a continuacion.

1.4 Metodologia y marco tedrico

La metodologia empleada ha estado dirigida a favorecer la revision constante de
los planteamientos asentados en torno a la “musica oiseau” de Messiaen, haciendo uso —
de manera recurrente— de la extensa bibliografia a la que hemos hecho alusién con
anterioridad para cuestionar una serie de parametros musicales que inciden de manera
directa en la interpretacion de la obra. EI conocimiento de la ornitofonia, o canto de los
pajaros, ha sido realizado mediante el estudio comparativo de las descripciones de las
distintas vocalizaciones de los pajaros empleados en cada cuaderno con las propias
transcripciones empleadas por el compositor. Por su parte, la utilizacion de los recursos
bibliograficos ha servido también para guiar gran parte del cuerpo de investigacion, ya
que el nimero de testimonios legados por estudiosos del compositor permite abrir los
primeros debates referidos al pensamiento artistico de Messiaen. Fruto del empleo de
las afirmaciones procedentes del entorno mas cercano al mdsico francés se han
esbozado algunos de los nlcleos de este proceso metodoldgico, como es el centrado en
el andlisis del componente formal como elemento sustentador del contenido
programatico. Esta relevancia que se le otorga a la estructura musical como herramienta
para el acto interpretativo estd asociada, de manera directa, con la recepcién del
fendmeno musical en el oyente. Vincular la importancia que posee el sometimiento del
discurso musical al programa extramusical es una de las claves que permite llevar a
cabo un doble enfoque de la forma musical en estos dos cuadernos de Catalogue
d’oiseaux. Esta sucesion de acontecimientos sonoros yuxtapuestos en la que se incluyen
transcripciones de cantos de pajaros y elementos descriptivos se integra en unas
estructuras de apariencia muy compleja pero que pueden ser desgranadas a través del
empleo de una doble observacion que contemple la macroestructura y microestructura

de ambas piezas.
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Igualmente, ha sido de gran importancia a la hora de investigar las posibilidades
interpretativas que ofrece la escritura de Catalogue la utilizacion de registros
fonograficos como material complementario a los soportes bibliograficos. Los soportes
sonoros vienen a complementar durante el proceso metodoldgico todo el vacio existente
referido a la cuestion interpretativa de, no solo Catalogue d’oiseaux, sino el estilo
oiseau en general. Emplear estas fuentes como material que ponga en cuestion algunos
planteamientos interpretativos defendidos y asentados en el pensamiento musical
cercano al compositor, ha sido una de las piedras angulares de toda la metodologia
Ilevada a cabo en la vertiente interpretativa de la tesis. De la observacion y comparacion
de las principales versiones registradas de estos cuadernos se ha podido extraer gran
parte de las conclusiones que permiten una vision diferente del texto musical presente
en ambas piezas.

A estas dos herramientas metodoldgicas principales utilizadas en el terreno
analitico e interpretativo habria que afiadir una tercera, surgida del estudio de la obra
con discipulos directos del compositor. El contacto con alumnos de Messiaen, unido al
estudio individual de ambas partituras, ha permitido una aproximacién mas natural al
texto musical y a los modelos interpretativos mas habituales observados en el material
fonogréfico. Este contacto con fuentes directas ha sido necesario debido al poco
material bibliogréafico generado de manera directa por intérpretes y conocedores de la
obra para piano de Messiaen. La integracion de estos tres elementos a lo largo del
cuerpo de tesis ha sido clave en la definicion de una idea de obra que rompa con los
clichés interpretativos en los que se encuentra polarizado Catalogue d”oiseaux y permita
un acercamiento completo del intérprete a la naturaleza artistica de la obra.

Por Gltimo, cabria citar en este subapartado los procedimientos usados para
recoger las distintas interpretaciones publicas de la obra de Messiaen que se incluyen en
el segundo anexo. Esta recoleccion, realizada durante el afio del centenario del
nacimiento del compositor, ha sido posible mediante la consulta a distintas fuentes
como las editoriales poseedoras de los derechos de la obra del compositor (Leduc,
Durand y Universal), el Festival Messiaen 2008 de Londres, la distribuidora SEEMSA,
la Royal Academy of Music de Londres, asi como el admirable material recopilado
durante el afio 2008 por el percusionista Malcolm Ball y que ha sido cedido

generosamente para la elaboracion de esta tesis.
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2. EL ENTORNO DE CATALOGUE D OISEAUX

2.1 La década de los 50

Resulta un elemento esencial, de cualquier aproximacién que desee hacerse a
una obra artistica, realizar una breve referencia a la ubicacidn espacio-temporal de la
misma a fin de comprender, de manera mas exhaustiva, el entorno creativo en el cual se
vio envuelta su produccion. Si bien es cierto que este punto resultaria universal a
cualquier obra musical, en el caso particular de Catalogue d oiseaux cobra especial
transcendencia dada la enorme importancia que tiene la década de los afios 50 en la
creacion musical de Olivier Messiaen; y es que en este espacio de tiempo, marcado por
la dinamizacion que empieza a tomar el panorama musical parisino gracias a los ciclos
de conciertos de Le Domaine Musical, confluyen dos factores que ejerceran un estimulo
excepcional en su produccién compositiva, como son la nueva dimensién que alcanza el
empleo del canto de los pajaros en su escritura musical y el gran interés que despiertan
las posibilidades interpretativas del piano, en parte influenciado por el afianzamiento de
su vinculo con su —por entonces— alumna Yvonne Loriod.

Para captar de manera mas precisa la relevancia de este decenio en su catalogo
de obras es necesario entender, al mismo tiempo, el proceso de continua evolucién de su
personalidad artistica, basado principalmente en una busqueda constante de nuevos
espacios creativos. Dicha busqueda dard como resultado la aparicion de diversas
transformaciones en su estilo musical sin que ello suponga una renuncia a las
singularidades previas de su lenguaje y estética, sino mas bien una evolucion centrada
en las innovaciones e indagaciones realizadas en estos campos del conocimiento, como
ocurre de manera muy clarividente con la ornitofonia durante este periodo. Pero para
comprender correctamente, y de manera mas rigurosa, como uno de los pilares de su
universo artistico como el canto de los pajaros —hasta el momento tratado como un mero
elemento ornamental o complementario de su lenguaje musical— pasa a situarse como el
nacleo principal de inspiracion y creacion compositiva durante los afios 50, es necesario

retrotraerse unos afios, a la década anterior*®; periodo en el cual concluye la trilogia

4 Uno de los estudios mas importantes sobre la actividad musical y personal de Messiaen en los primeros
afios de la década de los 40 puede ser encontrado en: Simeone, N. (2007). Messiaen in 1942: a working
musician in occupied Paris. En R. Sholl (Ed.). Messiaen Studies (pp. 1-33). Cambridge: Cambridge
University Press.

15



Tristan*” —con la colosal Turangalila-Symphonie®® a la cabeza— y su escritura
compositiva alcanza una madurez sin precedentes con la creacion de obras celebérrimas
como Quatuor pour la fin du Temps, Visions de I"’Amen o Vingt Regards sur I"Enfant-
Jésus. Después de este periodo tan intenso, al que el propio Messiaen llamara “mi
década mas feliz”*, y en el que se estrenaran y editaran algunas de las composiciones
méas admirables de su inventario artistico, el musico francés parece precisar de nuevos
estimulos que agranden su horizonte creativo®. Para ello recurre, en un primer
momento, a la experimentacion, en la denominada etapa renovadora o experimental
(1949-1952)%%: en la cual, el compositor parece situarse en la misma corriente que las
vanguardias europeas de postguerra®® (Hill & Simeone, 2007: 21), dando como
resultado la creacion de obras como Cantéyodjaya, Quatre Etudes de rythme, Messe de

la Pentecote, Livre d’orgue y Timbres-durées®, que intentan explorar nuevos

47 Dicha trilogia engloba ademas de Turangalila, Harawi y Cing Rechants.

4 La influencia de Turangalila en la produccion musical posterior de Messiaen quedara de manifiesto en
obras como Catalogue d oiseaux como se mostrara durante el transcurso de esta tesis. A su vez, su influjo
sera bastante notable en las obras inmediatamente posteriores a su composicion, incluyéndose algunas de
las piezas que ven la luz durante el periodo experimental (Johnson, 2008: 101).

4% Comunicacion personal realizada por George Benjamin a Peter Hill. Citado en: Hill, P. y Simeone, N.
(2007). Olivier Messiaen: Oiseaux Exotiques. Aldershot/Burlintong: Ashgate, p. 21.

50 Autores como Malcolm Hayes (1994: 198) refuerzan esta vision en la que Messiaen, lejos de
mantenerse complacido en el mundo sonoro “hedonista” creado en Turangalila-Symphonie, continda la
busqueda de nuevas maneras de pensamiento musical mas “austeras” y “herméticas”. Frente a este
enfoque que resalta o intenta dar un sentido artistico al rumbo que toma la musica del compositor a partir
de 1949, autores como Peter Hill y Nigel Simeone (2005: 178-179) ven un empeoramiento del estado de
salud de su esposa, Claire Delbos, como una de la causas principales por las cuales Messiaen abandona
algunos de sus grandes proyectos para el futuro mas cercano, con el fin de centrarse de manera exclusiva
en la composicion de piezas, o colecciones de piezas, de proporciones mas modestas, destinadas a ser
interpretadas en instrumentos solistas idoneos para la experimentacion, como el 6érgano y el piano, de los
cuales el propio Messiaen era un intérprete avezado.

51 Pese a que el encuadre mas usual de esta etapa suele considerarse de 1949 a 1951 (Johnson, 2008: 101)
(Kraft, 2013: 101) (Lanza, 1980/1986: 69-70), autores como Hill y Simeone (2005: 201) se muestran
partidarios de enmarcar esta época de experimentacion y renovacion entre 1949 y 1952 debido a que la
fecha real de finalizacion de Livre d"orgue fue el afio 1952.

52 Este acercamiento a las corrientes de postguerra no solo se produjo en su ambito compositivo sino
también en el lectivo, pues a pesar de las dificultades por encontrar y difundir masica de la segunda
Escuela de Viena en el Paris de los primeros afios de la década de los 40 (McNulty, 2007: 65) Messiaen
analiz6 musica de Schonberg y Berg en su clase de armonia del Conservatoire National Supérieur de
Musique; mostrando, en cierto modo, su desencanto con algunos de estos creadores al no haber mostrado
interés alguno en serializar otros parametros musicales como el timbre, la duracion o las intensidades
(Golea, 1960: 247). A pesar de que Messiaen suele ser considerado a menudo como el primer serialista en
su sentido integral, con la composicion del segundo de sus Etudes de rythme, Mode de valeurs et
d’intensités; lo cierto es que €l nunca se consider6 como tal, enalteciendo la figura de Anton Webern
como el verdadero compositor serial (Samuel, 1994: 192). De la misma manera, Mode de valeurs et
d’intensités —pieza a la que se atribuye el nacimiento de lo que poco después se denominara “serialismo
intergral”— no es una obra propiamente serial (Toop, 1971: 141-169) en un sentido estricto, como lo seria
posteriormente la Sonata para dos pianos de Goeyvaerts, la Sonata para dos pianos de Fano o Structures
I de Boulez.

%3 Esta obra supone la Unica incursion de Messiaen en el mundo de la mdsica concreta y, como afirma
Christopher Brent Murray (2013: 123), su mayor importancia reside, principalmenete, en ser la Ultima
pieza experimental del compositor. Del mismo modo, John Milsom (1994: 70-71) ve en la creacion de
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procedimientos compositivos a traves de practicas especulativas en el ambito
estructural, ritmico, dindmico, o mediante la utilizacién de técnicas sisteméticas que
logren sintetizar sus ideas musicales dentro de un nuevo lenguaje mas racional e
intelectualizado. Los medios compositivos que aparecen en este breve periodo de
tiempo seran usados solo de manera puntual en algunas composiciones posteriores
siendo uno de los ejemplos mas celebres la introduccion a la séptima escena de su 6pera
Saint Frangois d"Assise®, aunque ejerceran una gran influencia en alguno de los
nombres propios de las nuevas corrientes musicales de la Europa de la segunda mitad
del siglo XX, como sus alumnos Pierre Boulez o Karlheinz Stockhausen. Sin embargo,
no serd su musica para piano la que nos guie de manera directa al tipo de composicion
que encontramos en los afios 50, sino su masica para érgano. Y es que si bien es cierto
que, salvo en Tle de feu 1%, en el resto de piezas para piano de esta época no se
encuentra reminiscencia alguna del estilo oiseau, el canto de los pajaros se habia
seguido manteniendo como un elemento de la misma transcendencia sonora en la mente
del compositor®® y tal interés tiene su reflejo en el importante corpus organistico de este
periodo, con la aparicién de dos titulos mas que significativos: Communion (Les
Oiseaux et les sources) de la Messe de la Pentec6te®’(1950) y Chants d oiseaux del
Livre d’orgue®®(1952). En ambas, y de manera muy especial en Livre d orgue, se
muestran algunos de los rasgos premonitorios de las grandes partituras que vendran a
continuacion, a través del empleo de unas transcripciones cada vez mas complejas e

identificables. A su vez, el mismo afio de composicion de Livre d”orgue vera la luz otra

esta obra para cinta una continuacion de la basqueda de nuevas exploraciones timbricas realizadas en la
musica para 6rgano de este periodo especulativo como Messe de la Pentecdte y, muy especialmente,
Livre d"Orgue.

54 El caso mas visible de la utiliacién de procedimientos seriales en Catalogue d"oiseaux es, obviamente,
la V. Chouette Hulotte, donde aparecen recursos similares a los empleados en Mode de valeurs et
d’intensités. Sin embargo, como sefiala Harry Halbreich (2008: 246), la utilizacion de parametros que
organizan el empleo de las duraciones y las intensidades sonoras en este cahier responde a una finalidad
puramente descriptiva que pretende plasmar el lado mas aterrador de la noche.

55 Véase ejemplo 7.

% \/éase la entrevista concedida el 28 de marzo de 1948 al periodista Robert de Saint-Jean para el diario
France-Soir. En ella menciona, por primera vez, a los pajaros como los misicos mas influyentes de su
creacion artistica, destacando muy especialmente el caracter artistico de las estrofas del mirlo comdn. La
conversacion, traducida al inglés, aparece integra en: Hill, P. y Simeone, N. (2005). Messiaen. New
Haven/London: Yale University Press, pp. 176-178.

" No es la Unica parte de esta misa en la que la misica de las aves es apreciable, pues en el Ofertorio (Les
choses visibles et invisibles) puede observarse también cierta influencia del estilo oiseau. Véase el punto
2.2.

%8 La presencia del canto de los pajaros también seria perceptible en 3. Les Mains de I"abime y, muy
especialmente, en 7. Soixante-quatre durées.
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partitura esencial para comprender la génesis de Catalogue d oiseaux, Le Merle noir®®
para flauta y piano, una pieza que a pesar de su breve duracion (apenas 6 minutos)
supone un verdadero nexo de union®® entre la produccion musical desarrollada durante
esta etapa especulativa y las grandes obras “ornitologicas” de la recién comenzada
década de los 50. Para afirmar esto baste observar el grado de precision y detallismo —
bastante desconocido hasta entonces— con el que Messiaen escribe la transcripcion del
mirlo comin® y, sobre todo, el rol que juega su canto en la flauta, pues ya no se trata de
un simple elemento “sazonador” de la escritura, sino del componente base sobre el que
se sustenta el propio discurso musical de la pieza. El piano, por su parte, desarrolla unos
patrones ritmicos que quedan en un segundo plano, algo novedoso hasta entonces, pues
las obras de esta etapa experimental poseedoras de cierta presencia del estilo oiseau en
su escritura sometian el material ornitologico a la rigurosidad del proceso compositivo.
Es pues Le Merle noir una partitura clave para entender todas las grandes empresas
compositivas a las que Messiaen hara frente durante los afios 50, un decenio que puede
ser denominado sin ninguna reserva como la “década oiseaux”, al verse en ella
publicadas tres de las grandes creaciones “ornitologicas” de toda su produccion musical,
y que marcaran, con el paso de los afios, un punto de inflexion en su catalogo
compositivo y literatura pianistica®?.

No obstante, en este desarrollo de la meticulosidad en las transcripciones del
canto de los pajaros hay un hecho que suele pasar desapercibido para numerosos

estudiosos y que ocurre justo antes de la finalizacion de Livre d orgue®. El

59 Obra compuesta en marzo de 1952, y no en 1951 como suele aparecer (Hill & Simeone, 2005: 199). Su
composicién fue un encargo del Conservatoire National Supérieur de Musique et Danse de Paris para el
concurso de flauta.

60 Autores como el Dr. David Kraft (2013: 123) sostienen que la mayoria de musicologos observan esta
pieza como la primera, en toda la produccién musical del compositor, en estar basada exclusivamente en
el canto de los pajaros. Sin embargo, tal afirmacién choca con los posicionamientos de grandes expertos
como Peter Hill y Nigel Simeone (2005: 200), quienes consideran las secciones lentas de la pieza
(marcadas como presque lent, tendre) como partes que, de manera evidente, no pertenecen o presentan
similitud con el canto de los pajaros; viendo en la idea musical presente en estas secciones un momento
de reflexién individual o bien una finalidad descriptiva, como luego desarrollard en mayor grado en
Catalogue d"oiseaux.

61 Véase ejemplo 11.a.

62 Sj se exceptla el conciso Prélude de 1964, redescubierto por Yvonne Loriod en el afio 2000 (Messiaen,
0. (2002). Prélude. Paris: Editions Musicales Durand), en el resto de su corpus para piano solo Messiaen
hard uso siempre del estilo oiseau como nlcleo central de la escritura compositiva, como ocurrird con
posterioridad en La Fauvette Paserinette (1961), La Fauvette des Jardins (1970), Petites esquisses
d’oiseaux (1985), o en las piezas para piano solo de Des Canyons aux Etoiles (1974): IV. Le Cossyphe
d"Heuglin y IX. Le Moqueur polyglotte.

83 Esta coleccion de siete piezas para 6rgano sera la que narre, por primera vez, la localizacion en la cual
se ha anotado el canto de los pajaros. La aportacion de este elemento informativo serd habitual en cada
uno de los trece cuadernos de Catalogue d”oiseaux.
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acontecimiento en cuestion, que a la postre se revelara como un hecho decisivo, fue la
sugerencia de la editorial parisina Alphonse Leduc de poner en contacto al musico
francés con el ornitdlogo Jacques Delamain a fin de recibir clases sobre el canto de las
aves en su casa de Gardepée, en el suroeste frances (Hill & Simeone, 2005: 200).
Estudiosos como el Prof. Peter Hill (2014: 57) destacan de este encuentro la gran
influencia que ejercio la instruccion de Delamain sobre la figura de Messiaen, quien a
partir de abril de 1952 tratard de manera mucho mas sistematica sus aproximaciones al
canto de las aves. Y es que después de esta breve visita al naturalista, Messiaen
empezaria la recoleccién metddica de cantos de pajaros en sus Cahiers de notation des
chants d"oiseaux, anotaciones que supondran la simiente sobre la cual brotaré gran parte
del material musical utilizado en la composicion de las tres grandes partituras para
piano de esta década como son: Réveil des oiseaux, Oiseaux exotiques y Catalogue

d”oiseaux.

Cualquier acercamiento que se pretenda hacer a los dos cahiers motivo de
estudio en esta tesis pasa, de manera inevitable, por conocer mejor la naturaleza artistica
de las dos obras para piano y orquesta predecesoras a Catalogue d oiseaux. En la
primera de ellas, Réveil des oiseaux (1953), Messiaen marcara un antes y un después en
su produccion musical, pues puede ser considerada como la primera obra compuesta
integramente con material resultante del canto de los pajaros, ya que en palabras del
propio compositor: “There’s really nothing but bird songs in it, without any added
rhythm or counterpoint”® (Samuel, 1986/1994: 131).

El autor prescinde, por lo tanto, de la utilizacién de cualquier componente
modal, tonal o disposicién ritmica; confiando, exclusivamente, en la belleza y variedad
del material ornitoldgico empleado a la hora de estructurar la deriva sonora de la obra
(Nichols, 1986: 56). Aunque el nivel de elaboracion de las transcripciones para piano
que aparecen en Réveil des oiseaux es todavia bastante primario, utilizadndose en la

mayoria®® de ellas lineas melddicas® que rehdyen el empleo de cualquier armonizacion;

% No hay realmente nada en ella que no sea cantos de pajaros, sin ningln ritmo afiadido o contrapunto.

%5 Como se trata en el siguiente subapartado, de los treinta y ocho cantos empleados en la composicion de
la obra solo doce aparecen, de manera breve, en transcripciones formadas por complejos de acordes en el
piano o mediante la combinacion de timbres instrumentales. A pesar del caracter, en cierto modo, basico
de gran nimero de las transcripciones que aparecen en esta obra, es la primera vez en toda la produccién
de Messiaen que la linea melddica del canto de un ave se muestra acompafiada por un contorno armonico.
Esta peculiaridad, que no ha de ser entendida como una armonizacion en un sentido tradicional sino como
una “colorizacion” de la linea melddica (Johnson, 1994: 253-254), ser4 habitual en las composiciones
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lo verdaderamente interesante de esta composicion, a la hora de abordar Catalogue
d’oiseaux, reside en la manera en la cual Messiaen articula el contenido musical de la
obra, ya que la distribucién de todo el material musical estdq intrinsecamente
condicionada por un programa descriptivo que alude al canto de los pajaros desde la
medianoche de un dia de primavera hasta la medianoche siguiente®’. Estariamos
hablando, pues, de un sometimiento riguroso del discurso sonoro al contenido
extramusical® presente en el programa, rasgo que se llevara a cabo posteriormente en
Catalogue d’oiseaux de una manera, si cabe, mas precisa, con la elaboracion de los
prefacios —citados con anterioridad en el subapartado 1.2— en los cuales, el compositor
narrard detenidamente la accion en la que se desarrollara cada cahier.

Esta busqueda de realismo, basada en la utilizacion mayoritaria de cantos sin
“aditivos” coloristas durante un periodo de tiempo determinado no se encuentra en el
collage sonoro que supone la siguiente obra en aparecer en su catalogo creador: Oiseaux
exotiques. La composicion, encargo de su alumno Pierre Boulez para los ciclos de
conciertos de Le Domaine Musical, se aleja de la “monocromia” de su predecesora,
pudiéndose considerar como la primera obra de todo el corpus musical de Messiaen en
la cual el autor intenta plasmar el timbre del canto de cada pajaro a través del
enriquecimiento vertical de las transcripciones®®, haciendo uso de complejos de acordes
que, si bien habian sido utilizados de forma puntual en Réveil des oiseaux, ahora son

empleados de manera sistematica con la finalidad de interferir en los arménicos de la

posteriores, muy especialmente en Catalogue d”oiseaux, donde se emplearan diversas texturas a la hora
de representar el canto cada pajaro como se tratara en el siguiente punto.

6 \Véase el siguiente subapartado 2.2 Las transcripciones ornitofonicas antes de Catalogue.

67 Malcolm Troup (1994: 396) resefia el hecho de que Messiaen utilice en esta obra, por primera vez en su
catdlogo compositivo, la escala circadiana. El uso de esta progresion temporal como columna
sustentadora del entramado programatico y formal de una pieza sera uno de los elementos méas llamativos
de algunos de los cuadernos que conforman Catalogue d oiseaux.

% peter Hill y Nigel Simeone (2007: 27-28) aprecian esta obra como una composicion heredera de la
corriente experimental, debido a esta subordinacién estructural y al empleo de transcripciones todavia
muy primigenias. La esencia de esta experimentacion residiria, asi pues, en las normas fijadas por la
propia naturaleza, incluyéndose la utilizacion de cantos anotados directamente desde la fuente original sin
alteraciones, y la obediencia del discurso formal a la sucesion de cantos que aparecerian en una
localizacion natural especifica durante el transcurso de las primeras horas del dia.

9 A pesar de que Olivier Messiaen afirmd pUblicamente, en el discurso de recibimiento del premio
Erasmus, que la informacién sonora para escribir las transcripciones utilizadas en esta obra provenia de
anotaciones realizadas durante los descansos entre los conciertos de sus giras por paises extranjeros
(RoRBler, 1986: 45), lo cierto es que fueron mayoritariamente pautadas gracias a una grabacion comercial
de 78 rpm que llevaba por nombre American Bird Songs de Comstock Publishing, como desvel6 por
primera vez el Prof. Robert Fallon (2005: 200-220). Durante décadas se ha ignorado la utilizacion de
otras grabaciones en el proceso compositivo de Catalogue doiseaux, pero gracias a las recientes
indagaciones realizadas por el Peter Hill (2013: 157-162) en este terreno, sabemos que también se sirvio
de tres colecciones de cantos de aves de distintos paises europeos para la recopilacion de material
ornitolégico de algunos de los pajaros que aparecen esta obra.
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linea melddica del canto de cada ave; consiguiendo, de este modo, modificar la cualidad
timbrica’®. El grado de implicacién de la mano del compositor en el material
ornitolégico mostrado en Oiseaux exotiques sera tal, que la musicéloga Pierrete Mari
llegara a afirmar: “[...] on ne sait plus si c"est lui [Messiaen] qui parle “oiseaux’ ou Si

ce sont eux qui chantent Messiaen”’* (1965: 163).

Sea como fuere, a pesar de emplear una plantilla orquestal mucho mas reducida
que en la obra precedente’?, Oiseaux exotiques aporta una enorme paleta colorista que
causO un gran asombro entre el puablico asistente’ a su estreno, enfatizado este hecho
por la mala recepcion que habia recibido Réveil des oiseaux dos afios atras (Hill &
Simeone, 2007: 47).

La obra, un auténtico compendio de cantos de cuarenta y ocho pajaros en su
mayoria de Norteamérica —aunque también aparecen otros oriundos de Sudamérica,
India, China, Malasia y las islas Canarias (canario silvestre)— fue definida por el mismo
compositor como una creacion “falsa” en contraposicion a la “veracidad” de Catalogue
d oiseaux (RoRler, 1986: 33), dado que el canto de estos pajaros nunca podria haber

tenido lugar en un entorno natural real debido a su variopinta procedencia. Aunque en la

0 Consultense: Messiaen, O. (1988). Conférence de Kyoto. Paris: Alphonse Leduc, p. 10. / Samuel, C.
(1994). Olivier Messiaen: Music and Color. Conversations with Olivier Messiaen. Portland: Amadeus
Press, pp. 94-95. Del mismo modo, seria necesario subrayar en este apartado que con dichos acordes el
compositor no pretende, exclusivamente, un acercamiento a la timbrica del canto original del pajaro, sino
una recreacion del plumaje de este o del paisaje que habita (Halbreich, 2008: 94). En la primera nota del
autor realizada en el prélogo de Oiseaux exotiques, Messiaen se encarga de afirmar: [...] cette ouvre est
trés colorée: toutes les couleurs de I"arc-en-ciel y circulent, y compris le rouge, couleur des pays chauds
et du beau “Cardinal rouge de Virginie” (1985: v). ([...] esta obra esta muy coloreada: todos los colores
del arco iris fluyen en ella, incluido el rojo, color de los paises calidos y del bello “cardenal rojo”.).

"11...] ya no se sabe si es él [Messiaen] quien habla “p4jaro” o si son ellos quienes cantan “Messiaen”.

2 Qiseaux exotiques estd concebida para ser interpretada en una pequefia orquesta sin cuerdas, con
plantilla: 2.1.4.1.-2.1.0.0.-piano, glockenspiel, xiléfono y cinco percusionistas, en un total de diecinueve
ejecutantes. Es la formacion mas reducida que podemos encontrar en toda la literatura para orquesta del
compositor francés, requiriendo incluso menor nimero de intérpretes que otra obra orquestal sin
presencia de instrumentos de cuerdas como Couleurs de la Cité céleste, en la cual se precisan veinte
instrumentistas. Por su parte, Réveil des oiseaux utiliza recursos de orquesta sinfonica con el siguiente
plantel instrumental: 4.3.4.3.-2.2.0.0.-piano solo, celesta, xilé6fono, glockenspiel a teclado, dos
percusionistas-cuerdas: 8.8.8.8.6.

3 Algunas de las criticas mas entusiastas con las que fue recibida el estreno y las primeras
interpretaciones de esta obra pueden ser encontrada en: Demarquez, S. (1956). Domaine Musical. Guide
du concert, n° 23, p. 867. / Myers, R. H. (1959). Notes from abroad: France. Musical Times, n°® 97, p. 268.
/ Weissman, J. S. (1960). Reports from abroad: Cologne. Musical Times, n° 101, pp. 102-103. /
Henderson, R. L. (1961). Opera and concerts in London: concerts. Musical Times, n® 102, p.427. Del
mismo modo, Elliot Carter elogid la obra calificAndola como “fantastica” al escucharla por primera vez
en el afio 1959 durante el ISCM Festival de Roma (Bernard, 1997: 24). La contraposicion a tal
entusiasmo se produjo en el estreno en Espafia de la obra el 24 de junio de 1963, en el marco del Festival
Internacional de Musica y Danza de Granada, donde la critica local definio a Oiseaux exotiques como
“una descripcion indtil de una especie de pajarera infernal” (Kastiyo & del Pino, 2001: 219).
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composicion el musico francés empled también ritmos hindies y griegos’™ para ser
tocados en la percusion no afinada, la obra es —en su inmensa mayoria— una
composicion escrita con transcripciones provenientes del canto de estas aves exoticas, si
bien, su estructura no se rige por el guion preestablecido en un programa extramusical
previo, sino por la yuxtaposicion de secciones ricas en contrastes de timbres y texturas
(Johnson, 2008: 123) que dan, de esta manera, origen a los seis tuttis y cinco cadenzas
de piano en los que se articula la obra.

Oiseaux exotiques supone, al igual que Réveil des oiseaux, un paso crucial en la
evolucion del lenguaje musical y pianistico de Olivier Messiaen, pues ambas presentan
caracteristicas compositivas e instrumentales que veran su reflejo en la majestuosa obra

que se consagrara como la culminacion artistica de este decenio: Catalogue d”oiseaux.

A pesar de que la mayoria de las caracteristicas propias mas significativas de la
obra han sido trazadas en el apartado anterior, el encaje de Catalogue en la década
oiseaux se caracteriza por la gran inquietud y motivacion creadora en la figura de
Messiaen, auspiciada de manera decisiva por el creciente dinamismo cultural que se
estaba promoviendo en la escena musical francesa desde Le Domaine Musical. El
valiosisimo servicio instrumental que presta Yvonne Loriod a las composiciones mas
recientes del compositor y la madurez que alcanzan las transcripciones del canto de los
pajaros despues de Oiseaux exotiques, se encargaran de crear el caldo de cultivo idoneo
para que Messiaen vuelva a retomar la gestacion de una obra de proporciones
ciclopeas’, haciendo —en este caso concreto— uso del extenso material ornitologico
“recolectado” desde su encuentro con Delamain para crear los puntales de una obra que,
por primera vez, no se limita a incluir exclusivamente cantos de pajaros o patrones
ritmicos ocasionales, sino también elementos descriptivos que agranden la referencia
poética del programa musical al que va cefiido cada pieza, sirviéndose, de este modo, de

una escritura que amplia sus posibilidades compositivas, instrumentales y estéticas.

4 El analisis mas profundo de los sistemas de organizacion ritmica empleados en esta obra puede ser
encontrado en: Simundza, M. (1988). Messiaen’s Rhythmical Organization and Classical Indian Theory
of Rhythm (I1). International Review of Aesthetics and Sociology of Music, Vol. 19, 1, pp. 53-73.

5 A finales de los afios 40, justo después de la publicacion de Turangalila, Messiaen tenia en mente la
composicién de una dpera, tal y como refleja en su entrevista a France-Soir el 28 de marzo de 1948 (Hill
& Simeone, 2005: 177-178). Como se comentaba en la nota 50 (p. 16) de la presente tesis, los bidgrafos
Peter Hill y Nigel Simeone consideran que el agravamiento del estado de salud de su primera esposa,
Claire Delbos, se mostré decisivo a la hora de abandonar empresas de esta envergadura. La composicion
de su Unica oOpera se llevaria a cabo méas de treinta afios después con la finalizacion de Saint Francois
d"Assise, su partitura de mayor duracion.
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Aunque Catalogue d oiseaux suponga el culmen de estos dos lustros de intensa
actividad creativa, el cierre a esta década marcada por el canto de los pajaros lo pondra
un triste acontecimiento acaecido justo una semana después del triunfal estreno’® —en su
version integral- realizado por Yvonne Loriod. La muerte de su primera esposa, la
violinista Claire Delbos, el dia 22 de abril de 1959, marcara el fin de la época en la que
el material ornitologico se manifestd como la materia prima de tres de las obras méas
relevantes de toda su produccion artistica. El comienzo de una nueva etapa estaba a
punto de empezar con la composicion, por encargo de Heinrich Strobel para el festival
de Donaueschingen, de Chronochromie’’, partitura para gran orquesta sin presencia de
piano’®, impregnada también extensamente por las transcripciones de cantos de pajaros;
si bien, en esta composicion tan trascendental, el musico francés no los emplea como el
unico material musical base de la escritura, sino como un elemento compositivo mas,
gue —combinado con transformaciones simétricas de las duraciones y otros elementos de
indole colorista”— se revelard como un claro referente de la expansion del mundo
sonoro que conocerdn las ultimas creaciones musicales del compositor, pudiéndose
considerar como una obra puente entre el lenguaje que habia dominado la década de los

50 y las técnicas compositivas mas avanzadas.

6 \Véase: Demarquez, S. (1959). Catalogue d’oiseaux d Olivier Messiaen. Guide du concert, n® 233, p.
42. Citado en: Hill, P. y Simeone, N. (2005). Messiaen. New Haven/London: Yale University Press, p.
228.

7 Con la publicaciéon de Chronochromie Messiaen llegd a afirmar: “Cette oeuvre est le résultat de ma
derniere résurrection” (Goléa, 1960: 279). (Esta obra es el resultado de mi Gltima resurreccion). El
mismo compositor sefiala el resurgimiento de una nueva etapa con esta afirmacién. No obstante,
estudiosos como Amy Bauer conciben esta nueva composicion como: “[...] a culmination of the style
oiseau from 1953 onwards”. (2007: 145). ([...] una culminacién del estilo oiseau de 1953 hacia adelante).
Dicha posicién choca con la de Richard Toop (2004: 473-474), quien considera que con la aparicion de
Chronochromie Messiaen retoma la composicion de obras con un “programa teologico explicito”, en la
cual los pajaros dejan de ser la materia principal del entramado compositivo. Este postulado se ve
reforzado por opiniones como las de Stephen Schloesser (2014: 503), quien ademas deja abierto el
interrogante de una hipotética concepcién de esta partitura como obra funeral por la muerte de Claire
Delbos.

8 El propio Strobel, gerente de la recién creada orquesta de la Stdwestrunfunk (SWR), pidid
expresamente a Messiaen que no utilizara ondas Martenot ni piano en este encargo: “Attention, Messiaen!
Cette fois-ci! Pas d"Onde (sic), pas de piano!” (Goléa, 1960: 280). (jOjo Messiaen! jEsta vez ni ondas
(Martenot) ni piano!).

 Un andlisis muy detenido de la utilizacién de estos elementos en la obra puede encontrarse en:
Messiaen, O. (1996). Traité de rythme, de couleur et d"ornithologie. (Tomo Il1). Paris. Alphonse Leduc,
pp. 79-101.
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2.2 Las transcripciones ornitofonicas antes de Catalogue

A pesar de que Messiaen no es, ni mucho menos, el primer compositor que
intenta plasmar el canto de las aves en su musica, la dimension que ocupa este aspecto
en su creacion sonora hace que deba ser tratado con especial énfasis a la hora de abordar
cualquier aproximacion a una obra como Catalogue d oiseaux. Asi pues, si como se
citaba anteriormente, la ornitofonia se convirtié en el material base de las grandes
empresas compositivas de la década oiseaux, resultaria apropiado —al mismo tiempo que
util- conocer mejor la evolucion que experimentan sus transcripciones, desde la primera
aparicion en el inventario de obras de Messiaen hasta la creacion de Catalogue, en aras
de un mejor entendimiento del lugar que ocupa la partitura en el desarrollo de la
escritura musical y pianistica del compositor durante los distintos espacios temporales
de su produccion.

A menudo, la figura de Messiaen suele ser apreciada —de manera desvirtuada—
como la de un mero amanuense de las melodias de las aves, que se ve sometido
exclusivamente a la redaccion del dictado de los cantos y que emplea el material
musical obtenido de este sin ningun aderezo en la creacion de la partitura. Esta vision
tan habitual en los sectores mas ajenos y desconocedores de la musica del compositor
francés impregna gran parte de las publicaciones sobre musica existente hasta el dia de
hoy, pero en este escueto repaso por la evolucién de las transcripciones se demostrara
como el compositor pasa de esbozar casi de una manera apatica el canto de las aves en
sus primeros intentos, a unas transcripciones cada vez mas preocupadas por el
detallismo y la precision. Todo este proceso culminara con la aparicion de las
“colorizaciones” de las lineas melddicas, bien sea a través del empleo de acordes

conformando texturas homofénicas® o mediante el uso los acordes-color®?, capaces de

8 Vladimir Jankélévitch (1983/2005: 65-66) sefiala a Catalogue d oiseaux como la primera obra que
huye de las “onomatopeyas literarias” realizadas, previamente, por otros autores a la hora de plasmar el
canto de los pajaros en musica. Lamentablemente, tal afirmacion carece de rigor, al no ser la primera obra
de Messiaen en la que el compositor utiliza transcripciones que pretenden ser un registro fiel de la
veracidad del canto de los pajaros, como se muestra en este subapartado. Sin embargo, el planteamiento
de Jankélévitch no carece de importancia, puesto que Messiaen puede ser considerado como el primer
compositor que abandona el uso de “convenciones imitativas™ habituales en otros compositores anteriores
como, los también franceses, Daquin, Rameau, Couperin o Saint-Saéns.

81 El término homofonia que se utilizara durante toda esta tesis responde a la formulacién planteada por
Pierre Boulez (1963/2009: 171-173), quien lo vincula de manera directa a la idea de monodia organizada
en una dimension vertical.

82 Acorde cuya sonoridad precede a la transcripcion del canto del pajaro y la impregna de una marcada
atmdsfera con una fuerte insinuacion colorista por parte del compositor. Autores como Robert Sherlaw
Johnson (1975: 137) sostienen que estas armonias previas son una parte integral e indisoluble de la
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recoger —en ambos casos— de la manera mas exacta posible, no solo los giros y rasgos
mas identificativos del canto de cada pajaro, sino una timbrica cada vez méas definida y
la tan ansiada evocacion colorista con la que el compositor asocia a cada ave®®. Por
ultimo, seria necesario clarificar que los pajaros, a pesar de ser una ‘“inclinacion
personal”® del musico francés desde su juventud, deben ser percibidos como un
elemento simbodlico de su musica®® que, si bien en los albores de su corpus musical el
empleo de estos cantos pasa de manera inadvertida en el proceso compositivo, cobrara
una especial transcendencia a partir de los afios 40, aspecto que se procede a exponer a

continuacion.

Como afirma Robert Sherlaw Johnson (1994: 249), las primeras anotaciones de
cantos de pajaros realizadas por Messiaen se remontan a 1923%, aunque habra que
esperar a la década siguiente para poder apreciar los primeros contornos melddicos que
insinden ciertos rasgos de la musica de estas aves en el trazo de su escritura. Durante
mucho tiempo se daba por sentado que el primer empleo de cantos de pajaros en el
inventario compositivo de Olivier Messiaen aparecia en el afio 1935, en su obra para
organo La Nativité du Seigneur (Griffiths, 1985: 166); sin embargo, Robert Sherlaw
Johnson emplaza esta primera utilizacion de material con influencia ornitoldgica unos
afios antes, en su obra L"Ascension (1932-33). En ambos casos, como se muestra en los
ejemplos siguientes, el disefio melddico sugiere cierta presencia del estilo oiseau en la
escritura, aunque no hay una alusién en la partitura, ya sea de manera directa o

indirecta, a la utilizacion de un material proveniente de una fuente externa.

transcripcion propiamente dicha, debiéndose considerar la transcripcion como un todo formado por la
linea melddica del canto y el acorde-color.

8 Véase nota 70, p. 21.

8 El término empleado (traduccidn de golt personnel) es la propia explicacion que da Messiaen a la
cuestion de su fascinacion por el mundo ornitolégico tal y como aparece en: Mille, O. (Productor y
director) (2002). Olivier Messiaen. La Liturgie de Cristal [DVD]. Francia: Artline Films, [4°15°-4°20""].

8 Existe una amplisima bibliografia sobre este enfoque simbélico del canto de las aves. Una sinopsis de
los aspectos més significativos puede hallarse en: Shenton, A. (2008). Olivier Messiaen's System of Signs:
Notes Towards Understanding His Music. Aldershot/Burlintong: Ashgate, pp. 60-63.

8 Messiaen reconoce la baja calidad de sus primeras transcripciones debido a los problemas de exactitud
e identificacion del canto de cada pajaro (Mille, 2002: 4°48°°-4°58""). La afirmacion de Johnson situa el
comienzo de las anotaciones en una época compositiva muy temprana, mientras que Peter Hill (2013:
145) es mas prudente al localizar estos origenes, al menos, desde 1940. Ambas fechas, previas a su
encuentro con Delamain, chocan con las palabras de propio compositor quien sostenia, en un coloquio en
1968, durante el Festival “Messiaen” de Diisseldorf, que para comenzar a anotar transcripciones era
necesario reconocer el canto que se estaba escuchando, y para conseguir ese conocimiento resultaba
indispensable realizar una excursion al campo acompafiado de un ornitélogo (RoRler, 1986: 31).
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Ejemplo 1.a: Alléluias sereins d’'un ame qui désire le ciel, cc. 12-15, de
L"Ascension (version para 6rgano), © Con la amable autorizacion de Editions Leduc, al

igual que el resto de ejemplos de dicha editorial incluidos en la presente tesis.
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Ejemplo 1.b: II. Les berges, c. 11, de La Nativité du Seigneur, © Leduc.

G: BouI:don 8

Este uso de material ornitol6gico no deja de ser un elemento puntual, pues el
empleo de la musica del canto de los pajaros no empezara a constituirse en un hecho
sintomético hasta la aparicion, en el decenio siguiente, del Quatuor pour la fin du
Temps (1941), en cuyo primer y tercer movimiento el compositor empleara —en el violin
y clarinete— material procedente del canto de las aves. Al mismo tiempo, el famoso
cuarteto sera la primera obra en la cual Messiaen hable de manera explicita del canto de
los pajaros utilizados en el proceso compositivo de la pieza, si bien es cierto que no
sefiala ain sobre el texto musical el pajaro especifico, si lo hara en las notas del autor
realizadas en el prefacio de la partitura, donde comenta, sin precisar en qué momento

durante el transcurso de la obra, la utilizacion del canto del mirlo comun y del ruisefior
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(1942: 1)¥7. La importancia del estilo oiseau en esta partitura es tal que el compositor se
servira del tercer movimiento, Abime des oiseaux, para ilustrar por primera vez, en su
tratado Technique de mon langage musical (Messiaen, 1944/1993: 38-39) el empleo
directo del canto de los pajaros en su musica. Sin embargo, como se muestra en el
ejemplo a continuacion, sera un movimiento sin ninguna alusion expresa en su titulo al
mundo ornitologico como I. Liturgie de cristal el Unico que expone simultaneamente el
canto de estas dos aves en toda la obra.

Ejemplo 2: I. Liturgie de cristal, cc. 1-6, de Quatuor pour la fin du Temps, ©
Con la amable autorizacion de Editions Durand, al igual que el resto de ejemplos de

dicha editorial incluidos en la presente tesis.

(comme un, olyeau)

(son flaté,
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Si Quatuor pour le fin du Temps supone la primera proposicion seria de reflejar
en el texto musical el canto de dos especies de pajaros especificas, Visions de I"’Amen
(1943) sera el primer intento de plasmar en el relieve del piano el style oiseau. A pesar
de que son numerosos los momentos durante el transcurso de esta obra en los que el
compositor incluye pequefios fragmentos con insinuaciones melddicas y ritmicas que
pueden asemejarse al canto de un pajaro®, seré el quinto movimiento, con el explicito
titulo de Amen des Anges, des Saints, du Chant des oiseaux, el encargado de mostrar

abiertamente la primera adaptacion de las transcripciones del canto de pajaros a la

87 El canto del mirlo aparece en el clarinete, mientras que el ruisefior se muestra en el violin. A pesar de
ser marcados como “comme un oiseaux” (como un pajaro), el contorno melédico es bastante reconocible
y hace posible tal identificacion. Esta practica de etiquetar el canto de cada pajaro como “comme un
oiseau” o simplemente “oiseau”, sin detallar la especie, serd una practica habitual en las primeras
composiciones salvo algunas excepciones como se sefiala en los ejemplos a continuacion.

8 Un analisis mas profundo de este aspecto, junto con una serie de ejemplos y ampliaciones de la
cuestion ornitoldgica en la obra puede encontrarse en: Kraft, D. (2013). Birdsong in the Music of Olivier
Messiaen. Londres: Arosa Press, pp. 62-65.
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escritura pianistica, dotandola, asi, de una libertad melddica y ritmica que en palabras de
Michéle Reverdy: “renouvelle la respiration musicale® (1978: 33).
Ejemplo 3: V. Amen des Anges, des Saints, du Chant des oiseaux, cc. 78-84,

Visions de I"’Amen, © Durand.
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La aportacion de Visions de I"’Amen es significativa debido al hecho de suponer
la primera sefial de estilo oiseau en la literatura pianistica del compositor, pero sera con
la aparicion de una de sus obras para piano mas emblematicas como Vingt Regards sur
I"Enfant-Jésus cuando el autor vaya un paso adelante y sefiale en la partitura, por
primera vez, el canto de una especie de pajaro en concreto. Asi, en VIII. Regard des
Hauteurs Messiaen parece haber adquirido la suficiente “madurez ornitoldgica” para
etiquetar el canto de un ruisefior, la alondra y —aunque de una manera menos especifica—

el mirlo®. Esta octava pieza es la unica donde el compositor identifica el canto del

8 Renueva la respiracién musical.

% Aunque el compostior habla en las notas del autor que preceden a la obra de la presencia de cantos de
aves como el ruisefior, mirlo, curruca, pinzon, ruisefior bastardo, verdecillo y —sobre todo- la alondra
(Messiaen, 1947: 11), solo etiqueta durante el transcurso de la pieza, propiamente, el canto del ruisefior
(rossignol) y alondra (alouette [des champs]), siendo la tercera aparicion ornitolégica mucho menos
precisa en su indicacion al tratarse de un verdadero popurri de distintos cantos marcado como “/e merle et
tous les oiseaux” (el mirlo y todos los pajaros).
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pajaro empleado, ya que en otras con relativa presencia del canto de pajaros como IV.
Regard de la Vierge, V. Regard du Fils sur le Fils, VIII. Premiére communion de la
Vierge, XIV. Regard des Anges y XX. Regard de I"église d"amour, Messiaen se limita a
escribir comme un chant doiseaux o, sencillamente, oiseaux®.,

David Kraft (2013: 66) sostiene que el tratamiento del canto de los pajaros sufre
una transformacion considerable en este ciclo de piezas pues, a diferencia de las
transcripciones anteriormente tratadas, no son empleados con una mera funcidn
decorativa, sino que empiezan a jugar un papel cada vez mayor como elementos solistas
en la escritura. Como puede apreciarse en este fragmento del ejemplo 4, el canto de los
pajaros empieza a dejar de ser expuesto como una cita musical esporadica para
comenzar a formarse en un material musical capaz de comprender mayor espacio y
relevancia compositiva dentro la obra.

Ejemplo 4: VIII. Regard des Hauteurs, cc. 4-19, de Vingt Regards sur |"Enfant-

Jésus, © Durand.
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1 La presencia de frases con presencia del estilo oiseau varia considerablemente en cada una de los
movimientos citados. Del mismo modo, David Kraft (2013: 62-77) sostiene que la presencia de cantos o
Ilamadas de pajaros no se ha de limitar, exclusivamente, a las apariciones que sefializa el compositor en la
partitura, llegando a afirmar la existencia de otras intervenciones sin etiquetar en otras muchas piezas de
esta obra.
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El canto de los ruisefiores y mirlos se mostrard presente en otras obras
contemporaneas y posteriores a Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus, como Trois petites
liturgies de la Présence Divine (1944), Harawi (1945) y Turangalila-Symphonie
(1948), si bien Messiaen no volvera a etiquetar la especie hasta comienzos de la decada
de los 50 en su obra Messe de la Pentecote. Esta falta de indicaciones directas sobre la
partitura choca, incluso, en apariciones tan facilmente reconocibles como la del ruisefior
en el sexto movimiento de la sinfonia Turangalila, donde el piano presenta el dibujo de
su canto en una linea melddica indicada, sencillamente, comme un chant d oiseaux
(ejemplo 5). Las transcripciones del canto de ruisefiores y mirlos ocupa gran parte del
material ornitolégico de la década de los 40, en parte debido, como afirma Robert
Sherlaw Johnson (1994: 249-250), a que se trata de dos especies muy comunes en las
localizaciones geogréficas donde Messiaen residia 0 pasaba sus vacaciones, ademés de
que las caracteristicas de ambos cantos serian relativamente féciles de plasmar sobre el
papel pautado.

Ejemplo 5: VI. Jardin du sommeil d"amour, cc. 1-6, de Turangalila-Symphonie,

© Durand.
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De cualquier modo, a pesar de que el mismo Johnson (ibidem, 252) destaca que
las transcripciones que aparecen en estas obras no poseen ese grado de meticulosidad y
precisién que empezaran a mostrar a partir de 1953, hay un hecho crucial en lo que a
concepcion de las transcripciones se refiere, y que surge en 1945 con la composicion de
Harawi, para soprano y piano. Aunque, a priori, toda la atencién ornitoldgica pudiera
parecer estar centrada en la décima pieza, Amour oiseau d"étoile, los estudiosos Peter
Hill y Nigel Simeone (2007: 23) sitian el foco en la segunda cancion de este ciclo,
Bonjour toi, colombe verte, afirmando que supone un claro ejemplo de como Messiaen
empieza a utilizar transcripciones “imaginarias” junto a otras realistas en el proceso
compositivo®. El canto de pajaro realista estaria presente en las dos cadenzas que
realiza el piano solo y que aparecen marcadas como “comme un oiseau %, mientras que

el material imaginario se mostraria en la parte para piano de los tres versos que

%2 |a afirmacion de Hill y Simeone no carece de debate, pues como se ha citado anteriormente, David
Kraft (2013: 57-99) en su analisis de cantos de pajaros en el catalogo compositivo de Messiaen identifica,
en obras predecesoras, presencia de material que muestra ciertas caracteristicas melddicas y ritmicas del
canto de los pajaros, y que no se encuentra etiquetado como tal en la partitura. Otra de las posturas que
vendrian a contradecir este posicionamiento es la de Trevor Hold (1971: 113-122), quien mantiene que
muchas de las primeras transcripciones de Messiaen se encuentran “amoldadas” o escritas en el modo
dos. El asunto no es motivo de indagacion ni posicionamiento en la presente disertacion, pero la
utilizacion de las tesis de Hill y Simeone en este aspecto se debe al ejemplo tan claro que supone II.
Bonjour toi, colombe verte respecto a esta doble utilizacién del material ornitologico. De la misma
manera, al situar el empleo de este recurso en este ciclo de canciones se pretende dar mas énfasis al
caracter “experimental” de Harawi, aspecto que ha sido subrayado por la cantante alemana Sigune von
Osten (2013: 119) en su estudio sobre esta obra.

9 Hill y Simeone (2007: 23) identifican la transcripcion como un canto hibrido de mirlo y alondra.
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conforman la pieza, realizando una especie de contrapunto de la linea melddica
interpretada por la cantante (ejemplo 6). EI comienzo de la utilizacion del canto del ave
como un material imaginario y ddctil supone una asimilacion integral de la
fenomenologia de la musica de los pajaros en su escritura compositiva; una auténtica
simbiosis con la esencia sonora de estos cantantes de la naturaleza, asi como un
incremento del grado de sofisticacion de las transcripciones (Sholl, 2007: 49).

Ejemplo 6: 1I. Bonjour toi, colombe verte, cc. 28-30, de Harawi, © Leduc.

¢ O - s

{EE= 7 2 g =

g Toi, . e e oo ] de ___fleur de fruit
T e

0. g,f“iffb: Fis o, 0 = b

Si Messiaen utilizaba este material de manera moldeable igual que otros elegian
el sintetizador en las vanguardias mas especulativas del siglo pasado (Samuel,
1986/1994: 94), el periodo experimental del compositor francés no renunciara al empleo
de transcripciones en su entramado compositivo. En el terreno pianistico, como se
trataba en el subapartado anterior, la relevancia del canto de las aves es infima, con la
escueta aparicion en Tle de feu | (ejemplo 7) de una sola transcripcion marcada,
sencillamente, como “oiseau” que se repetira dos veces al comienzo y final del estudio.

Ejemplo 7: Tle de feu I, cc. 5-6, © Durand.
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Con la creacion de sus dos grandes composiciones organisticas de este periodo,
Messiaen volvera a identificar el canto del pajaro transcrito en la partitura como ocurre
en 4. Communion y 5. Sortie, de su obra Messe de la Pentecote. En la primera de ellas,
Messiaen etiqueta el canto del ruisefior y mirlo, mientras que en 5. Sortie sefiala la
presencia de un coro de alondras (ejemplo 8). Quiza no se aprecien en Messe de la
PentecOte grandes innovaciones en la escritura de las transcripciones respecto a otras
obras precedentes, aunque lo cierto es que el aspecto mas interesante radicard en la
exploracién acustica que realiza el compositor a través del uso de combinaciones de
registros con los que intentard plasmar las caracteristicas sonoras de los diferentes
timbres de las aves empleadas.

Ejemplo 8: Sortie, cc. 18-23, de Messe de la Pentecdte, © Leduc.
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La complejidad de las transcripciones ird un paso mas alla con Livre d"Orgue,
partitura que supone una continuacion de los procesos compositivos experimentado en
Messe de la Pentecdte. La cuarta pieza y nucleo central de la obra, Chants des oiseaux,
representa la mayor utilizacion del canto de los pajaros en su lenguaje musical hasta ese
momento, pudiéndose considerar como una auténtica fantasia ornitoldgica en la cual el
canto de las aves empieza a lograr una primera “soberania” compositiva, en lugar de ser
tratado meramente como un elemento subsidiario. En esta pieza central, el compositor
francés utiliza, a modo de cadenzas, el canto del mirlo comdn (Merle noir), petirrojo
(Rouge-gorge) y ruisefior (Rossignol); cantos que, si se exceptda el del petirrojo,
también apareceran utilizados a modo de didlogo junto al zorzal comun (Grive
musicienne), conformando —de esta manera— la escritura mayoritaria de la partitura
(ejemplo 9).

La Gltima pieza de esta obra, Soixante-quatre durées, presentard también el
canto del mirlo y la curruca capirotada (Fauvette a téte noire) aunque sus apariciones no
posean tanta relevancia como en la pieza anterior al ser tratadas como un elemento mas
de la escritura musical de la obra.

Ejemplo 9: Chants des oiseaux, cc. 8-16, de Livre d"Orgue, © Leduc.

Presque vif et fantaisiste (merle noir)
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En cualquier caso, y como sefiala la organista Dame Gillian Weir (1994: 370),
llegados a este punto resulta interesante advertir como la naturaleza de las
transcripciones varia de un instrumento a otro, siendo dificil encontrar similitudes entre

las caracteristicas del canto del ruisefior empleado en Chants des oiseaux (ejemplo 10.a)
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—escrito en dinamicas mayoritariamente suaves, con un registro que ayuda a generar una
atmosfera “apacible”- con las que utilizard en otras obras para piano posteriores, como
puede apreciarse en la comparacion establecida en el ejemplo 10.b con en el sexto
cahier de Catalogue d"oiseaux.

Ejemplo 10.a: Chants des oiseaux, c. 74 (extracto), de Livre d"Orgue, © Leduc.

R: flite 4, octavin 2, bourdon 16 |
Treés modeére, tendre

[} l"h\.‘ ,h.- > e b|

Ejemplo 10.b: VI. Alouette lulu, cc. 15-19, © Leduc.
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Le Merle noir significara la aparicion de la primera obra con rasgos definitorios
de la denominada década oiseaux. El canto del mirlo, presente en la flauta
exclusivamente, refleja toda la evolucion que experimentan las transcripciones de
Messiaen en el espacio de tiempo abordado hasta ahora, pudiéndose observar en el

discurso musical de la flauta una minuciosidad en el uso de dinamicas, fraseos y matices
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impensable, si se comparase —como ocurre en el ejemplo 11.b— con el canto de otro
mirlo transcrito en la década anterior.

Ejemplo 11.a: Le Merle noir, cc. 4-8, © Leduc.
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Ejemplo 11.b: Abime des oiseaux, cc. 1-11, de Quatuor pour la fin du Temps, ©

Durand.
Lent, expressif et triste (¢h=44 env.)
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Este nivel de elaboracion y complejidad sera habitual en las transcripciones
venideras, caracterizadas, ademas de por el nivel de detallismo, por la variedad de
cantos utilizados. Asi, como se hacia referencia en el punto 2.1, Réveil des oiseaux es la
primera obra de Messiaen formada de manera integral por cantos de péajaros. La
partitura, esculpida a partir de las transcripciones de treinta y ocho especies distintas
cuyas apariciones se muestran identificadas sobre el papel, supone un enorme avance en
el desarrollo de la escritura del canto de los pajaros. Aungue las investigaciones llevadas
a cabo por Peter Hill (2013: 144) en los Cahiers de notation des chants d oiseaux
demuestran que las transcripciones empleadas son practicamente una copia de las

anotaciones realizadas en estos cuadernos, sin ninguna alteracion considerable sobre el

36



texto final de la partitura; el factor mas determinante sera el hecho de que Messiaen
trate sobre el piano, por primera vez, transcripciones de tan alto grado de minuciosidad,
teniendo que adaptar, sobre el relieve y las caracteristicas sonoras peculiares del
instrumento, toda la extensa gama de indicaciones y matices propias del nivel de
sofisticacion que habian alcanzado estas apariciones ornitoldgicas a partir de su
encuentro con Delamain®.

Ejemplo 12: Réveil des oiseaux, p. 1 (partitura piano), © Durand.

Un peu vif (o = 116)
’SOLO DE ROSSIGNOL dr.5 dr.

I e T - -
Vieesassssse W
L3 53 432183
(sfreusfreusfreu) 5

(sonorité: pincé) D, *

* G % * O G, *

De la misma manera, y aunque debe ser entendido como un hecho circunstancial
sin ocupar una gran extension o relevancia dentro de la obra®, sera la primera vez que
Messiaen emplee transcripciones homofonicas, utilizando complejos de acordes que

acompafan a la linea melodica del canto de aves como el Grive musicienne (zorzal

% A pesar de que Hill (ibidem, 146) habla todavia de anotaciones elementales o primarias en los primeros
Cahiers de notation des chants d oiseaux de 1952, observa una rapida evolucion en los cuadernos de
1953, no solo en riqueza detallista sino en “coherencia musical”.

% La mayoria de las transcripciones utilizadas en la obra muestran Gnicamente la linea melédica del canto
del pajaro o, en el caso de las transcripciones para piano, la linea doblada a la octava.
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comun), Mésange bleue (tértola comuan), Huppe (abubilla), Corneille noire (corneja
negra), Sitelle (trepador azul), Pigeon ramier (paloma torcaz), Pic vert (pito real), Pic
épeiche (picapuertas mayor), Verdier (verderon comun), Etourneau-sansonnet
(estornino pinto) y, como se muestra en los ejemplos a continuacion, el Serin cini
(verdecillo) y Loriot (oropéndola).

Ejemplo 13.a: Réveil des oiseaux, p. 34 (partitura piano), © Durand.
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Por ultimo, otro de los rasgos mas llamativos de la escritura de Réveil des
oiseaux sera el empleo de transcripciones que utilicen el contraste dinAmico a modo
evocacion de una realidad espacial. Este uso, como puede apreciarse en el ejemplo 14,
consiste en la utilizacién de dos transcripciones en niveles dindmicos diferenciados,
dotando, de este modo, al canto de algunos péjaros de una ilusion de lejania respecto al

de otros congéneres o al propio oyente. La practica de este recurso serd bastante
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habitual en Catalogue d oiseaux® y responde a una clara intencion programatica, pues
ensalza una finalidad puramente descriptiva

Ejemplo 14: Réveil des oiseaux, p. 37 (partitura piano), © Durand.

Modéré, un peu vif (¢ = 104)
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La falta de un propésito descriptivo sobre un programa extramusical es un factor
determinante sin el cual las caracteristicas de las transcripciones utilizadas por Messiaen
en su siguiente creacion no serian del todo bien entendidas. Como sostiene el propio
Peter Hill sobre Oiseaux exotiques: “Messiaen seems to have realized that rendering
birdsong in musical notation was not a matter of copying but of translation”®” (2013:
152).

Para comprender la afirmacion de Hill es necesario mencionar algunos de los
rasgos diferenciales de esta obra respecto a su predecesora. El primero de ellos reside en
la procedencia de los cantos utilizados, que como se nombraba en el subapartado
anterior, ya no se limitan al &mbito francés o europeo. Este aspecto, perceptible con una
simple lectura de las notas del autor escritas a modo de prefacio en la partitura, no
dejaria de ser anecddtico si en el proceso transcriptor de estos cantos intercontinentales
no tuviéramos la prueba fehaciente de que Messiaen utiliza por primera vez grabaciones
de audio para crear las transcripciones utilizadas en la pieza. El uso de grabaciones
sonoras posibilitd al compositor realizar multiples escuchas de no solo un mismo péjaro,
sino de un mismo modelo o patrén de canto realizado por un solista especifico, logrando
conseguir asi una mejor percepcion de los rasgos mas reconditos de las caracteristicas
de su canto, hecho que trajo consigo un aumento del grado de precision de la

transcripcion. Este desarrollo de la minuciosidad habia sido también notorio en Réveil

% Véanse los ejemplos 32.a y 32.b, donde Messiaen utiliza el contraste dindmico entre las transcripciones
de dos collalbas rubias para generar la sensacién de distancia espacial.

7 Messiaen parece haberse dado cuenta de que representar cantos de pajaros en notacion musical no era
una cuestion de calcar sino de traducir.
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des oiseaux, aungue sus transcripciones fueran realizadas dentro de las limitaciones que

acarrea la escucha efimera del canto de un pajaro en su localizacion natural.

Sin embargo, la nula intencion de plasmar un contenido extramusical en la
partitura hace que el compositor centralice el foco en la transcripcién en si,
considerdndola un fin y no un medio compositivo, de ahi la bdsqueda de una
“traduccion” musical y no un “plagio” del canto de las aves. ES esta nueva concepcion
que alcanza los cantos en Oiseaux exotiques lo que hace que Messiaen emplee —de
manera mas extensa— las transcripciones homofénicas en la escritura de la pieza en
busqueda de una evocacion colorista y, como no, de la timbrica del canto de cada
pajaro. La utilizacion de este tipo de textura impregnara la inmensa mayoria de
transcripciones de la obra, de manera muy especial las que aparecen en la parte para
piano (ejemplo 15), pues con el uso de estas sonoridades verticales en las
transcripciones Messiaen consigue ampliar las posibilidades timbricas del instrumento,
gracias a lo cual la obra se convertira, a la postre, en un “casi concierto para piano”%,

Ejemplo 15: Oiseaux exotiques, cc. 37-42, © Con la amable autorizacion de

Universal Edition.
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% El uso de los términos entre comillas hace alusion a la descripcion que realiza Messiaen (1985: V) de
esta obra en las notas del autor.
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A titulo anecdético, este tipo de transcripciones homofonicas sera bastante
habitual en su escritura para piano de obras posteriores a Catalogue d”oiseaux, como se
puede apreciar en los ejemplos a continuacion de las partes para piano de Des Canyons
aux Etoiles... (1974) y Un vitrail et des oiseaux (1986).

Ejemplo 16.a: IV. Le Cossyphe d"Heuglin, cc. 21-29, de Des Canyons aux
Etoiles..., © Leduc.
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Ejemplo 16.b: Un vitrail et des oiseaux, c. 59, © Leduc.
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Sin embargo, serd con la llegada de Catalogue d’oiseaux cuando las
transcripciones homofénicas aparezcan con una nueva forma de escritura, esta vez
basada en la diferenciacion dindmica de la linea melodica respecto a los acordes que la
conforman, como se distingue en los compases a continuacion provenientes del tercer

cahier de la obra.
Ejemplo 17: I1l. Le Merle bleu, cc. 14-16, © Leduc.

Cochevis de Thékla
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Linea melodica del canto del ave

Catalogue d oiseaux sera, a su vez, la primera vez que Olivier Messiaen emplee
los acordes-color para transcribir cantos de péajaros, dando asi origen a la obra con
mayor recurso en el empleo de transcripciones hasta esa fecha. No obstante, a pesar de
que con la aparicion de Catalogue las transcripciones alcancen el mayor grado de
sofisticacion hasta el momento, deben ser siempre entendidas como una parte
—mayoritaria, aunque no exclusiva— del material musical empleado en la partitura, ya
que el resto de la escritura estard formada por motivos y acordes con una finalidad

descriptiva y estructuradora, como serd tratado en apartados posteriores.
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No se podria dar por finalizado este apartado sin observar el paralelismo
existente entre el auge de la complejidad de las transcripciones utilizadas por Messiaen
y el afianzamiento que toma, en esta década de los afios 50, su vinculo con Yvonne
Loriod, una pianista capaz de plasmar —a través de sus numerosas cualidades
interpretativas e intelectuales— toda la meticulosidad que alcanzaba la nueva la escritura

del canto de los péjaros en el piano de Messiaen.

2.3 Olivier Messiaen e Yvonne Loriod

La figura de Yvonne Loriod-Messiaen es, indudablemente, el elemento de esta
seccion menos tratado por los estudiosos sobre el compositor francés si hacemos
referencia a la bibliografia existente actualmente sobre su persona. Esta falta de
indagaciones sobre la pianista gala resulta, cuanto menos, chocante, pues desde el siglo
XIX, en la Alemania de Robert Schumann y Clara Wieck, la historia de la musica no
habia conocido un binomio tan estrechamente unido como el de estas dos
personalidades artisticas. Incluso en épocas mas recientes, la colaboracion que
establecieron determinados compositores como Debussy, Ravel o Albéniz con
intérpretes como Marguerite Long, Ricard Vifies o Blanche Selva no se vio tan
condicionada, o retroalimentada, como la relacion de Yvonne Loriod con su marido.

Este segundo apartado de la tesis doctoral tiene como funcién principal entender
la atmosfera y circunstancias creativas en las que se vio envuelta la composicion de
Catalogue d’oiseaux; sin embargo, toda la elaboracion de este breve punto debe ser
apreciada, de manera simultanea, como una revision de la figura de la intérprete,

editora®, compositora'®, alumna y esposa de Olivier Messiaen.

% Esta faceta es, junto a la de compositora, la menos conocida de la pianista francesa. A ella le debemos
la edicién de destacadas obras del catdlogo compositivo de Messiaen, entre las que sobresalen su Piece
pour le tombeau de Paul Dukas, Feuillets inédits, Le Tombeau resplendissant, Eclairs sur I"au-dela... y
Concert a Quatre. Asimismo, llevo a cabo la edicidn de la partitura vocal con reduccion para piano de
Saint-Francois d"Assise (Leduc) y ejercio de revisora de la partitura general de la misma Gpera. Pero es,
sin duda alguna, su faradnica labor en el Traité de rythme, de couleur et d ornithologie la que destaca por
encima de las demas y la que hizo posible que el tratado viera la luz después de la muerte del compositor.
Como afirma Jean Boivin (2013: 345), su papel en la publicacién de los siete tomos que conforman el
Traité no se limitd, meramente, a recolectar y ordenar el material que habia dejado Messiaen para tal
empresa, sino que desarroll un rol muy activo tomando iniciativas como la de incluir notas en capitulos
gue Messiaen dejo incompletos, reproducir textos que habian sido publicados en otros sitios e, incluso,
Ileg6 a publicar versiones alternativas de capitulos que el compositor habia reescrito.

100 A pesar de poseer una sélida formacion en el campo de la composicion y haberse formado con Darius
Milhaud (composicion) y Messiaen (armonia) en el Conservatorio de Paris, su obra es muy poco extensa
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Habitualmente, la persona de Yvonne Loriod suele ser observada como un
elemento complementario en la creacién musical de Messiaen, una especie de intérprete
virtuosa situada a la sombra de un gran compositor. Este hecho, tan inusual en una
época como la segunda mitad del siglo XX, en la que lo grandes intérpretes eclipsaron a
los compositores del momento, no incomodd nunca a la pianista, pues como afirmaba
en una entrevista concedida al periddico El Pais durante su ultima visita a Espaiia®:
“Fui su esposa y no me importa que en las entrevistas que me hacen hablemos mas de él
que de mi. Es un honor”%,

La frase, marcada por una profunda modestia, no hace justicia a la relevancia
que jugo su persona en la figura de Olivier Messiaen, ya que como subrayaba Roger
Muraro con motivo del fallecimiento de la pianista: “If Messiaen did not have a Loriod
[...], Messiaen probably would not be Messiaen”%,

La declaracion del Prof. Muraro, una de las personas que mejor conocio tanto al
matrimonio como al tdndem artistico Messiaen-Loriod, no deberia ser percibida como
un mero elogio a la memoria de su querida profesora, pues a pesar del cierto tono
categorico que podria apreciarse en ella, si Messiaen no hubiera sido Messiaen sin la
presencia de Loriod, la musica de nuestros dias tampoco seria tal y como la conocemos,
dado el enorme influjo que tuvo en las corrientes posteriores. Por ello, debido a la
enorme importancia que tuvo la pianista en la deriva de la musica contemporanea,
sirvase el testimonio de Muraro como punto de partida para la pequefia reelaboracion de
la visidn sobre la pianista francesa que se realiza en la confeccidn de este subapartado.

Para ello, es necesario buscar la primera toma de contacto entre ambos
protagonistas y remontarnos a principios de la década de lo 40, durante el transcurso de

las primeras clases de armonia que impartia el compositor en el Conservatorio de aquel

y conocida. Diversos factores influyen en ello, pues a pesar de que la propia Loriod se consideraba a si
misma como compositora, fue el consejo del director del Conservatorio parisino, Claude Delvincourt, el
gue provoco que tuviera elegir entre la composicion o su carrera pianistica (Hill/Loriod, 1994: 289-290).
En su reducida produccion destaca Trois Melopées africaines (1945), la Unica que fue estrenada en
publico.

101 |_a visita se debi6 al concierto que realizaba la solista el dia 8 de junio de 1999 durante el tercer ciclo
de conciertos organizado por la asociacién ProMusica en el Auditorio Nacional de Musica de Madrid. La
pianista interpretd la parte para piano de Des Canyons aux Etoiles... con el Proyecto Gerhard bajo la
batuta de Xavier Guell.

102 Ruiz Mantilla, J. (1999, 9 de junio). Yvonne Loriod, viuda de Messiaen, cree que los discos aseguran
el legado del compositor. El Pais digital [en linea]. Disponible en:
http://elpais.com/diario/1999/06/09/cultura/928879209_850215.html [recuperado el 20 de diciembre de
2014].

103 Si Messiaen no tuviera una Loriod [...], Messiaen probablemente no seria Messiaen.

Citado en: Griffiths, P. (2010, 19 de mayo). Yvonne Loriod, Pianist and Messiaen Muse, Dies at 86. The
New York Times (New York Edition), p. B18.
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Paris ocupado, y en la cuales, ademas de Loriod, se encontraban otros alumnos ilustres
como Pierre Boulez, Serge Nigg, Jean-Louis Martinet, Maurice Le Roux, Raymond
Depraz o Yvette Grimeaux. Messiaen, que acababa de obtener el puesto gracias a la
vacante que habia originado André Bloch a causa de su condicién judia (Boivin, 1995:
31), se encontrd con una alumna brillante que —ya con catorce afios— era capaz de
abordar un repertorio negado para la mayoria de concertistas, y que abarcaba desde los
dos volumenes de Das wohltemperierte Klavier de Bach, a las treinta y dos sonatas para
piano de Beethoven, pasando por la integral de conciertos para piano de Mozart, ademas
de otras grandes obras del repertorio romantico'®. La primera presentacion musical se
produciria poco después, cuando el compositor escuchd a la joven —de apenas diecisiete
afios— interpretar sus ocho Préludes en el salén de su madrinal®.

La admiracion del musico hacia la pianista no se hizo esperar, pues en 1943
compuso la primera obra dedicada a ella: Visions de I"’Amen'®. Desde aquel momento,
el nombre de la estudiante pasaria, paulatinamente, a estar cada vez mas ligado al del
compositor, hecho que a menudo impide observar la auténtica trayectoria profesional de
la pianista; pues al contrario de lo que pudiera parecer o derivarse de su vinculo con
Messiaen, Loriod interpretaba un variado repertorio que conjugaba la inclusion de obras
“habituales™®’ con  creaciones recientes de Messiaen u otros compositores
contemporaneos como André Jolivet, Jean Barraqué o el mismo Boulez!®. Si bien es
cierto que las posibilidades de interpretar otro repertorio ajeno a Messiaen se redujeron

considerablemente debido a su admiracion hacia su profesor, resulta innegable afirmar

104 La pianista explicaba su vasto repertorio afirmando: “De joven yo tenia un don, que Dios me dio, que
era aprender muy deprisa” (Martin Bermtdez, 1995: 134-136). Testimonio de dicha facilidad para
aprender es el estudio que hizo en tan solo ocho dias del segundo concierto para piano de Bartok, una de
los conciertos més dificiles de todo el repertorio (Hill & Simeone, 2005: 163/n. 38).

105 Seglin narra la propia Loriod, el estudio de estos Huit Préludes para piano se debi6 a la demanda de su
profesor de piano, Lazare Lévy, de conocer la partitura que le habia enviado la editorial Durand, la cual le
resultaba dificil de leer debido a sus problemas de vista. Al acceder Loriod a la peticién, su madrina, la
pianista de origen austriaco Nelly Eminger-Sivade, sugirié a su ahijada que interpretara la obra para
Messiaen, dado que era su profesor de armonia en ese momento (Hill/Loriod, 1994: 289).

196 | a obra es la primera de las nueve que compuso a lo largo de su carrera que estan dedicadas
explicitamente a Yvonne Loriod, bien sea a titulo individual o compartiendo la dedicatoria con otro
protagonista. El resto de partituras estaria formado por Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus, Réveil des
oiseaux, Oiseaux exotiques, Catalogue d oiseaux, Sept Haikai, La Fauvette des jardins, Petites Esquisses
d’oiseaux y Concert a quatre.

107 Una discusion mas extensa de su relacién con compositores y su inclusién en los programas de
conciertos puede hallarse en: Serrou, B. (director). (2002). Capitulo 18: Eléve de Messiaen. Yvonne
Loriod-Messiaen, (video). INA Musique Mémoires series. Paris: INA. Disponible en: http://grands-
entretiens.ina.fr/video/Musique.

198 No solo incluia musica actual en sus programas, sino que ademas fue la encargada de realizar el
estreno de varias obras de los compositores arriba citados, como la Sonata para piano de Barraqué (1957),
la segunda Sonata para piano de Jolivet (1959), la segunda Sonata para piano de Boulez (1950) o
Structures 11 (1961) del mismo compositor.
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que el compositor supo responder a tal entrega y profesionalidad dedicando al piano una
parte muy importante de su produccion musical, no solo en obras escritas expresamente
para este instrumento, sino en otras en las cuales el piano desarrolla un papel muy
importante como Trois Petites Liturgies de la Présence Divine, Turangalila-Symphonie,
Couleurs de la Cité céleste, La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ, Des
Canyons aux Etoiles..., Un Vitrail et des oiseaux, La Ville d'En-Haut y Piéce pour

piano et quatour a cordes®®®.

Hasta ahora hemos abordado el vinculo Messiaen-Loriod de la manera mas
habitual, observando a Yvonne Loriod como una persona que puso sus capacidades
interpretativas al servicio de la composicién musical de un genio como Olivier
Messiaen, propiciando un desarrollo de su escritura pianistica como el compositor no
habia podido imaginar. EI mismo mdsico comentaba este aspecto de la siguiente

manera:

Il est évident qu’en écrivant les Vingt Regards ou le Catalogue d’oiseaux, je savais
gu’ils seraient joués par Yvonne Loriod ; je pouvais donc me permettre les plus grandes
excentricités puisque tout lui est permis ; je savais que je pouvais imaginer des choses
tres difficiles, trés extraordinaires et trés neuves, qu’elles seraient jouées et bien
jouées!® (Reverdy, 1978: 6).

De tal afirmacion se deduce un hecho facilmente observable, y es que a pesar de
que Messiaen tenia al piano como primer instrumento y sus habilidades con el mismo
eran bastante notorias, el compositor reconocia la facilidad de Loriod para afrontar las
piezas mas exigentes con una soltura que marcaba la diferencia respecto a sus
capacidades pianisticas!!t. Pierre-Laurent Aimard hablaba del punto de inflexion que
habia supuesto Loriod en la escritura para piano de Messiaen del siguiente modo:

109 A toda esta serie de obras hay que afiadir aquellas que fueron dedicadas a la pianista y que se citaron,
anteriormente, en la nota 106.

110 Es obvio que en la redaccion de Vingt Regards o Catalogue d”oiseaux yo sabia que serian tocadas por
Yvonne Loriod; por lo tanto, me podia permitir las mayores excentricidades ya que todo se permitia,
sabia que podia imaginar cosas muy dificiles, muy extraordinarias y muy novedosas, que serian tocadas y
bien tocadas.

111 pyede observarse tal afirmacion en el ejemplo que establece Messiaen de su interpretacion de algunas
piezas de la suite Ibéria de Albéniz con la de la propia Loriod, en la que el compositor reconoce: I'll
never be able to play them [Almeria, EI Polo, Lavapiés] like Yvonne Loriod (Samuel, 1986/1994: 114).
(Nunca podré tocarlas como Yvonne Loriod).
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Before they met, his piano music reflected his organist's background: it was less
virtuosic, less challenging, it had less variety. And all of a sudden he integrated all the
brilliant pianistic ability of this young prodigy**2.

Todo el énfasis se suele centrar, pues, en las aptitudes técnicas e interpretativas
de Loriod y su influencia en la escritura pianistica de Messiaen, pero pocos estudios
sobre su persona destacan sus dotes intelectuales fuera de su memoria prodigiosa.
Precisamente, son estas capacidades lo que deberia llamar la atencién en una obra como
Catalogue d’oiseaux, ya que, si bien es cierto que determinados pasajes serian
inconcebibles sin su excelencia para la ejecucion pianistica, la obra en su conjunto no
seria imaginable sin las grandes aptitudes que poseia la intérprete para abordar ideas
musicales cada vez mas complejas; pues, como afirma Christopher Dingle (2013.b:
201), la eliminacién de barreras técnicas provoco, al mismo tiempo, la supresion de
limitaciones conceptuales en la musica de Messiaen. Este hecho se vio enfatizado en su
labor pedagdgica, ya que como narraba uno de sus alumnos méas destacados como
Nicholas Angelich: “She [Yvonne Loriod] gave me confidence, but she also instilled in
me the need to have a clear idea about the concept of the piece and the right sound”*?
(Timbrell, 1999: 169).

Su busqueda de la idea sonora de cada obra es un reflejo de la propia mentalidad
compositiva de Messiaen plasmada en el terreno interpretativo'4, siendo una muestra
mas de la retroalimentacion que llevaron a cabo ambas personalidades en el ambito
artistico. Sera, precisamente, este propdsito de definir en la mente del ejecutante la idea

de obra el que nos sirva para trazar todo el proceso de aproximacion a Catalogue

112 Antes de conocerse, su musica para piano reflejaba su origen de organista: era menos virtuosa, menos
desafiante, tenia menos variedad. Y de repente integré todas las brillantes habilidades pianisticas de esta
joven prodigio.

Citado en: Anderson, M. (2010, 20 de mayo). Yvonne Loriod: Pianist who became the muse and foremost
interpreter of the works of her husband Olivier Messiaen. The Independent [en linea]. Disponible en:
http://www.independent.co.uk/news/obituaries/yvonne-loriod-pianist-who-became-the-muse-and-
foremost-interpreter-of-the-works-of-her-husband-olivier-messiaen-1977590.html [recuperado el 21 de
diciembre de 2014].

113 Ella me dio seguridad en mi mismo, pero también me inculcd la necesidad de tener una idea clara
sobre el concepto de la pieza y el sonido correcto.

114 Esta afirmacion cobra fuerza en palabras de Roger Muraro, quien explica haberse beneficiado del
asesoramiento musical recibido a partes iguales tanto por parte de Olivier Messiaen como de Yvonne
Loriod. Los consejos convergerian siempre en la misma idea musical, si bien el compositor se centraba en
sugerencias mas generalistas, de orden estético, y la pianista en detalles mas precisos. El testimonio puede
ser hallado en: Loys, P. H. (Productor). (2005). Yvonne Loriod, Un regard sur Olivier Messiaen... avec
Roger Muraro. Este documento audiovisual esta incluido como DVD extra en: Roger Muraro (piano),
Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus [DVD]. Francia: Accord-Universal Classics France.
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d oiseaux, teniendo siempre presente la enorme influencia de esta personalidad musical
en el pianismo de Olivier Messiaen.
Por ello, cabe destacar que Yvonne Loriod, a pesar de haberse forjado

directamente en la tradicion pianistica francesa®'®

, Supo asimilar sin ningun prejuicio el
nuevo lenguaje que la musica de postguerra empezaba a desarrollar, dotando a la
escritura de Messiaen de unos nuevos horizontes que dejaron su impronta en la escritura
para piano de los afios 50. Este decenio, con el cual se empezaba el segundo apartado de
la disertacion, debe entenderse como el afianzamiento de su vinculo personal y artistico,
lo cual tuvo su reflejo en la composicion de grandes obras pianisticas durante estos dos
lustros, hecho que supuso el nacimiento de una auténtica década dorada para el
instrumento. La presencia de Yvonne Loriod en la vida del compositor revitalizo la
creacion artistica de este, propiciando toda una generacion de sentimientos y emociones
complejas de definir, en un periodo, como es la década de los 50, de sabor muy amargo

para Messiaen debido a la enfermedad que afectaba durante afios a Claire Delbos.

El legado de la intérprete sigue vigente actualmente a través de sus alumnos®t®,
entre los que se encuentran alguno de los pianistas franceses mas relevantes de la
actualidad como Michel Béroff, Pierre-Laurent Aimard, Roger Muraro o Nicholas
Angelich. La heterogeneidad de sus personalidades artisticas es un fiel reflejo del tipo
de pedagogia que caracterizaba a la musa de Messiaen, siendo otro paralelismo mas que

podemos encontrar con la labor docente de su marido*?’.

115 | oriod fue una alumna destacada de Lazare Lévy y Marcel Ciampi en el Conservatoire National
Supérieur de Musique de Paris. Ambos profesores fueron alumnos directos de una de las grandes
leyendas de la pedagogia pianistica francesa como Louis Diémer, profesor de destacadas figuras del
pianismo del siglo XX como Alfred Cortot, Robert Casadesus o el espafiol José Cubiles, y discipulo,
asimismo, de otro de los nombres de referencia de la tradicién musical francesa como Antoine Frangois
Marmontel, profesor de Claude Debussy. De igual manera, Carolin Rae (2013: 236) resefia la influencia
que recibié del legado chopiniano a través de su profesor Isidor Philipp, discipulo del distinguido alumno
de Chopin Georges Mathias.

116 Sy actividad pedagdgica no solo se limitd al Conservatorio de Paris, pues fue nombrada también
profesora en Alemania, en la Hochschule fiir Musik de Karlsruhe (Gagné, 2012: 160).

117 La tarea docente de Messiaen suele ser percibida como la de un profesor que ayudaba a sacar lo mejor
de cada alumno, respetando siempre sus individualidades y peculiaridades propias. El ejemplo mas claro
de esto es lannis Xenakis, quien fue rechazado por Arthur Honneger y Nadia Boulanger como alumno y
al que el propio Messiaen acogi6 en su clase como alumno oyente, desaconsejandole seguir un estudio
tradicional e intentando explotar su formacion como arquitecto (Xenakis, 2004/2009: 20). El paralelismo
mas claro en el caso de Yvonne Loriod lo encontramos en su alumno Roger Muraro, de formacion poco
convencional y rechazado previamente en dos concursos de acceso al Conservatoire National Supérieur
de Musique de Paris. Loriod lo admiti6 en su Gltima oportunidad para ser aceptado en el conservatorio
(Bernager & Manceaux, 2011: 30°08”’), a pesar de tener 19 afios, lo cual suele ser visto como una edad
tardia para la entrada en esa institucion, siendo hoy en dia uno de los pianistas franceses mas reconocidos
y de mayor proyeccion internacional.
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Aunque el mejor testamento de Yvonne Loriod en la musica de Messiaen se
muestra en la edicion del gigantesco Traité de rythme, de couleur, et d”ornithologie, la
finalizacion del Concert a Quatre, la labor de revisora constante de su obra y, como no,
en la elaboracion de la integral para la obra de piano registrada por la intérprete para el

sello Erato!!®

, coleccién con la que culmina la colaboracién mas estrecha que haya
conocido la historia de la musica més reciente. Un ejemplo mas de como: “She provided

practical support to an impractical man”!® (Dingle, 2013.b: 205).

118 |a serie originariamente englobaba la integral de la musica de Messiaen en diecisiete discos
compactos. Actualmente dicha coleccion se encuentra descatalogada, aunque algunas de las grabaciones
pueden obtenerse de manera individual.

119 Ella aport6 apoyo practico a un hombre impractico.
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3. LOS PAJAROS

3.1 Clasificacion

Llegados a este apartado de la tesis y antes de profundizar en la clasificacion de
los cantos utilizados por Messiaen en ambos cahiers, seria menester establecer un nuevo
término que aparecerd, de ahora en adelante, de manera recurrente a fin de ser méas
precisos y correctos cuando se haga mencién a la naturaleza sonora de cada ave. El
vocablo en cuestion es vocalizacion o voz, con el cual se hace referencia a toda
manifestacion aclstica que es emitida, preferentemente, por el aparato fonador del
animal (Marler & Slabbekoorn, 2004: 464). Por extension, se engloban en dicho
término tanto al canto como al reclamo del pajaro. La diferencia entre canto y reclamo
es —en cierto modo— arbitraria, relacionandose habitualmente canto con las
vocalizaciones mas largas y complejas del ave, asociadas con el cortejo o el
apareamiento; mientras que los reclamos son sonidos cortos y distintivos de caracter
funcional y/o comunicativo'?®, como pudiera ser la llamada de alerta ante una amenaza
(Ballester, 1996: 43-44).

El mismo compositor hacia especial hincapié en la diferenciacion de los tipos de
sonidos emitidos por las aves, llegando a establecer, ademas de la habitual separacién
entre canto y reclamo, una clasificacion del canto en tres tipos, como se puede apreciar
en este discurso pronunciado durante la entrega del premio Erasmus en 1971:

Leaving aside the cries which act as a kind of signal, a sort of communication
(“langage communicable”), it can be said that there are three types of birdsong: the
one indicating possession, which says, “this branch, this hen, this feeding-ground is
mine”; the enticing one, intended to impress and win over the hen; and the song at
break of day and in the evening twilight (the most beautiful and the most artistic of them
all)!?* (RoRler, 1986: 44).

120 Una ampliacién de estos aspectos de indole puramente ornitoldgica puede encontrarse en: Ehrlich, P.
R., Dobkin, D. S. y Wheye, D. (1988). Bird Voices & Vocal Development, de Birds of Stanford essays [en
linea]. Disponible en: http://www.stanford.edu/group/stanfordbirds/SUFRAME.html [recuperado el 30 de
diciembre de 2014].

121 Dejando de lado los reclamos, los cuales actlian como un tipo de sefial, una especie de comunicacion
(lenguaje comunicativo); se puede decir que hay tres tipos de canto: el que indica posesion, que expresa,
“esta rama es mia, esta hembra, esta zona de alimentacion es mia”; el seductor, previsto para impresionar
y persuadir hembras; y el canto al amanecer y al ocaso de la tarde (el mas bello y el mas artistico de todos
ellos).
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Asi pues, y una vez aclarado la utilizacion del término voz o vocalizacion, a lo
largo de todo el cuerpo de tesis, se procede a clasificar a las especies de aves empleadas
en la composicion de estos dos cuadernos de la obra.

En el primero de ellos, 1I. Le Loriot, Messiaen hace uso de las vocalizaciones de
ocho péjaros bastante comunes en la geografia francesa y europea. Por su parte, durante
el segundo libro de Catalogue d"oiseaux, Olivier Messiaen utiliza las transcripciones de
once pajaros muy habituales del rincén sureste francés.

Seguidamente, se procede a la clasificacion de cada una de estas aves segun la
division basada en biotopos!?? que realiza el propio Messiaen en el primer volumen
(Chant d"oiseaux d"Europe) del quinto tomo de su Traité de rythme, couleur et
d ornithologie (1999: 5-8).

Il. Le Loriot.

IV) El bosque: Grive musicienne (Zorzal comin), Rouge-gorge (Petirrojo) y Pouillot
véloce (Mosquitero comun).

IX) Jardines y parques: Fauvette des jardins (Curruca mosquitera), Loriot
(Oropéndola), Rouge-Queue a front blanc (Colirrojo real) y Troglodyte (Chochin).

X) Las ciudades (nucleos urbanos): Merle noir (Mirlo comun).

IV. Le Traquet Stapazin.

I) Alta montafia: Grand Corbeau (Cuervo).

VII) Vifas: Bruant Ortolan (Escribano hortelano) y Bruant Fou (Escribano montesino).
VIII) Praderas y campos (espacios descubiertos, grandes prados y campos de cereales):
Bruant Proyer (Triguero) y Chardonneret (Jilguero).

XI) Desiertos, garrigas y montes bajos: Fauvette a lunettes (Curruca tomillera),
Fauvette Orphée (Curruca mirlona), Traquet Stapazin (Collalba rubia) y Cochevis de

Thekla (Cogujada montesina).

122 Egpacio fisico cuyas condiciones climaticas y geograficas son las apropiadas para la supervivencia y
desarrollo del conjunto de seres vivos que integran un ecosistema.
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XI1) Hypolais'?: Hypolais polyglotte (Zarcero comdn).
XIV) Océanos y costas: Goéland argenté (Gaviota argéntea).

Segun una clasificacion puramente bioldgica, los pajaros utilizados en ambas

piezas se agruparian en las siguientes familias:*?*

Il. Le Loriot.

Familia Troglodytidae: Troglodyte (Chochin).

Familia Oriolidae: Loriot (Oropéndola).

Familia Sylviidae: Fauvette des jardins (Curruca mosquitera) y Pouillot véloce
(Mosquitero coman).

Familia Turdidae: Rouge-gorge (Petirrojo), Rouge-Queue a front blanc (Colirrojo real),

Merle noir (Mirlo comin) y Grive musicienne (Zorzal comdn).

IV. Le Traquet Stapazin.

Familia Emberizidae: Bruant Ortolan (Escribano hortelano), Bruant Fou (Escribano
montesino) y Bruant Proyer (Triguero).

Familia Fringillidae: Chardonneret (Jilguero).

Familia Corvidae: Grand Corbeau (Cuervo).

Familia Sylviidae: Hypolais polyglotte (Zarcero comun), Fauvette a lunettes (Curruca
tomillera), Fauvette Orphée (Curruca mirlona).

Familia Turdidae: Traquet Stapazin (Collalba rubia).

Familia Alaudidae: Cochevis de Thékla (Cogujada montesina).

Familia Laridae: Goéland argenté (Gaviota argéntea).

123 Es la Unica clasificacion que realiza Messiaen en dicho tratado que no tiene en cuenta la ubicacion en
la que el ave es localizable, sino la especie. Comparte este apartado Unicamente con otro congénere,
I"Hypolais ictérine (zarcero icterino) (Messiaen, 1999: 7).

124 E] listado se basa en las separaciones de especies existentes en: Del Hoyo, J., Elliott, A., Sargatal,
J. y Christie, D. A. (Eds.). (1992-2013). Handbook of the Birds of the World (Vols. 3, 9, 10, 11, 13, 14, 15
y 16). Barcelona/Bellaterra: Lynx Edicions.
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Finalmente, podemos hablar de una organizacion de los pajaros existentes en
estos dos cuadernos segun parametros estrictamente musicales. Asi, nombres de
referencia como Robert Sherlaw Johnson (1975: 144-146), catalogan a estos “musicos
de la naturaleza” segun su juego tonal dentro de la pieza'?®; pues a lo largo de todo
Catalogue se encuentran transcripciones que encajan en tonalidades o polarizaciones
méas o0 menos definidas, que contrastan con otras no tonales o con una ambigiiedad tal

que se muestra imposible un encasillamiento dentro de cualquier centro gravitatorio.

Dentro de las transcripciones del cuarto cuaderno en las que se puede reconocer
la tonalidad de Mi Mayor se encuentran: Bruant Ortolan (Escribano hortelano),
Fauvette a lunettes (Curruca tomillera) y Bruant Fou (Escribano montesino).

Asimismo, Johnson utiliza un apartado de transcripciones tonalmente menos
definidas o ambiguas entre las que se encontrarian: Chardonneret (Jilguero), Bruant
Proyer (Triguero), Hypolais polyglotte (Zarcero comun) y Cochevis de Thékla
(Cogujada montesina).

Por ultimo, las transcripciones ‘“atonales” 0 indefinidas albergarian a los
siguientes péajaros: Traquet Stapazin (Collalba rubia), Fauvette Orphée (Curruca

mirlona), Goéland argenté (Gaviota argéntea) y Grand Corbeau (Cuervo).

Aunque Johnson no efecttia la misma clasificacion —propiamente dicha— para los
pajaros de Il. Le Loriot, a continuacion, se procede a la agrupacion de las
transcripciones utilizadas en el segundo cahier siguiendo los mismos parametros que se

han utilizado en la clasificacion de IV. Le Traquet Stapazin.

Transcripciones enmarcadas en Mi Mayor: Loriot (Oropéndola) y Pouillot
véloce (Mosquitero comun). Del mismo modo, se enmarcarian en este grupo las
transcripciones del Rouge-Queue a front blanc (Colirrojo real), Merle noir (Mirlo
comun) y Troglodyte (Chochin), al mostrarse envueltas en la resonancia del acorde de
Mi Mayor a pesar de que su disefio melédico no manifieste ninguna reminiscencia con

dicho acorde.

125 Johnson (1975: 132-135) realiza también una clasificacion en cuatro grupos de estas aves atendiendo a
las caracteristicas de su canto. Sin embargo, dicha clasificacion cae en cuestiones no del todo
justificables, o exactas, desde el punto de vista ornitologico, como puede ser el hecho de englobar en el
primer apartado a aves “que no tienen canto” como la gaviota argéntea o el cuervo, o utilizar multiples
clasificaciones de un mismo pajaro como el jilguero. Por ello se omite tal clasificacion en este apartado,
dejando —exclusivamente— la que realiza sobre el rol tonal a lo largo del cuarto cahier.
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Transcripciones ambiguas, sin una connotacion tonal tan explicita: Rouge-gorge
(Petirrojo) y Grive musicienne (Zorzal comun).
Transcripciones indefinidas tonalmente: Fauvette des jardins (Curruca

mosquitera).
3.2 Descripcién

Seguidamente, se procede a la descripcion del canto de los diecinueve pajaros
utilizados en los dos cahiers motivo de estudio en la investigacion. El orden de las
especies analizadas se basa en el propio orden de aparicién de cada una de ellas en sus

respectivos cuadernos.

3.2.1 Los pajaros de Il. Le Loriot

1) Loriot (Oropéndola): Posiblemente sea una de las especies a las que Olivier
Messiaen dedica mas espacio en su primer volumen del quinto tomo de Traité de
rythme, de couleur et d ornithologie, asi como uno de los cantos mas empleados en su
corpus creativo, no solo en obras con marcado tinte ornitolégico como Réveil des
oiseaux, La Fauvette des jardins o el mismo Catalogue d oiseaux, sino en
composiciones de fuerte condicidn religiosa como su 6pera Saint Frangois d”Assise o la
titanica La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ'?5, No es de extrafiar que el
canto de este solista se muestre en un dilatado catalogo de obras, pues las anotaciones
de su voz no cesaron practicamente desde la década de los cincuenta hasta los altimos

afios de vida del compositor?’.

126 Eg preciso diferenciar, debido a que suele ser un error habitualmente cometido, esta oropéndola de la
especie utilizada en el segundo movimiento de Des canyons aux Etoiles, cuyo titulo induce a la confusion
al ser titulado: Les orioles. La especie que se menciona en el titulo suele ser traducir al castellano también
como oropéndola, pero en realidad hace alusion a un género de ave originaria del continente americano de
la familia Icteridae que no se muestra entroncada con la oropéndola (Oriolus oriolus) de este segundo
cuaderno.

127 El mismo Messiaen (1999: 448-449) ilustra el apartado reservado a esta ave en su Traité con una de
las Gltimas anotaciones de su canto, realizada en Sologne, el dia 17 de mayo de 1991; situando su primera
transcripcion de la oropéndola en Orgeval, el 18 de junio 1954 (ibidem, 450). Las investigaciones
llevadas a cabo por Peter Hill (2013: 150). sobre los Cahiers de notation des chants d oiseaux sitdian una
transcripcion anterior a la proporcionada por Messiaen en la misma ubicacion, el dia 4 de junio de 1953.
Como dato curioso, el origen de la transcripcion utilizada en el comienzo de este cuaderno no se
encuentra en una localizacién natural sino en una grabacion comercial de 78 rpm titulada
Radionsfagelskivor realizada por Gunnar Lekander y Sture Palmér para la Radio sueca (Hill, 2014: 61).
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Dentro del estudio de la voz del pajaro que da nombre al segundo cuaderno de
Catalogue d”oiseaux sobresale su canto de timbre aflautado y penetrante (Perrins, 1987:
184), con estrofas breves y muy musicales'?® (Jutglar, 1999: 504). Messiaen utiliza
siempre frases muy concisas, interrumpidas por silencios de duracion variable, para
plasmar esta caracteristica; aunque el rasgo sonoro que capta la atencion del oyente
desde el primer momento es la armonizacion que envuelve a su canto, pues el propio
Messiaen (1999: 448) destacaba que la voz de la oropéndola era “riche en
harmoniques”*?°. Para ello, y como se muestra en los siguientes ejemplos, el compositor
emplea una transcripcion en textura homofonica con la linea del canto del ave en el
registro mas grave y en un nivel dindmico superior a los acordes que conforman la
colorizacion de la melodia en la mano derecha. Un ejemplo mas de la modificacion del
timbre de la linea melddica a través de la superposicion de sonoridades verticales que
interfieren en los armonicos de esta, consiguiendo alcanzar —de esta manera— un timbre
especifico al mismo tiempo que logra enriquecer la connotacion colorista del canto®,

Ejemplo 18.a: Il. Le Loriot, c. 5, © Leduc.

Ejemplo 18.b: II. Le Loriot, c. 101, © Leduc.

Loriot
Bien modeéere (J}: 100)

—

128 Algunos ornitélogos como Lars Svensson y Hakan Deli describen sus vocalizaciones como un “or-i-
ol”, de ahi el caracter onomatopéyico del nombre que recibe en francés o inglés (Bruun, 1970/1985: 212).
129 Rica en arménicos.

130 Como sefiala Marilyn Nonken (2014: 175), en su estudio sobre la influencia de Messiaen sobre Murail
y otros espectralistas, no es posible desvincular armonia y timbre en la figura de Messiaen, como si de
dos entidades de percepcion independientes se tratase; siendo los complejos armonico-timbricos
sinénimos de la relacion sonido-color.
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Como puede apreciarse, las transcripciones de la linea melddica en la mano
izquierda estan en la segunda transposicion del modo 23! y en ella destaca, de manera
especial, la acentuacion utilizada por el compositor, la cual aporta una cadencia ritmica
muy reconocible en muchas de las apariciones de su canto. Ademas de la riqueza
colorista que afiade la dimension homofonica, numerosas transcripciones de las estrofas
de este solista se encuentran envueltas en la sonoridad del acorde de Sol# Mayor como
se aprecia en el fragmento a continuacién, logrando —de esta manera— una riqueza

132

armonica ain mayor de esta voz=<.

Ejemplo 19: Il. Le Loriot, cc.1-2, © Leduc.

Loriot
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A pesar de mostrarse como un canto facilmente reconocible a lo largo del
cuaderno, el momento de mayor recreacion de su voz se encuentra en lo que
probablemente sea uno de los instantes de mayor fantasia de todo Catalogue d oiseaux,
y no es otro que la aparicion de su voz de manera ralentizada y encerrada entre
complejos de acordes (presente en el pentagrama central del sistema a tres pentagramas
del ejemplo 20) junto a la base armdnica proporcionada por una serie de acordes
provenientes de la coda de la tercera pieza de Cing Rechants!33,

131 El uso de este modo no es observable en la totalidad de las transcripciones de este pajaro, aunque si en
la mayoria de ellas. Este aspecto es bastante significativo, pues Messiaen (2002: 118) asocia la segunda
transposicion de este modo con colores dorados, del mismo modo que sefiala sobre la partitura tal
caracteristica del canto de la oropéndola con la indicacién doré (dorado). Una explicacion mas detallada
de la construccién de este modo aparece en el anexo I11.

132 Como se hacfa alusion en lineas precedentes, la bisqueda de la riqueza colorista a través del empleo de
diversas combinaciones arménicas debe ser entendida también como una forma de plasmar el colorido
plumaje de este pajaro. No en vano Messiaen escribe en el prefacio a la pieza (Anexo VIl.a): Le Loriot, le
bel oiseau jaune d"or aux ailes noires [...]. Son chant coulé, doré, comme un rire de prince étranger,
évoque I"Afrique et I’Asie [...], remplie de lumiére et darcs-en-ciel. (La oropéndola, el bello pajaro
amarillo oro de alas negras [...]. Su canto ligado, dorado, como una sonrisa de principe extranjero, evoca
a Africa y Asia [...], lleno de luz y de arcoiris). Esta descripcion del canto y del color del pajaro influird
en la sonoridad global de la pieza, marcada por una fuerte atmdsfera a Mi Mayor como seré tratado en el
apartado analitico de esta tesis.

133 \éase el anexo IV.
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Ejemplo 20: II. Le Loriot, cc. 115-117, © Leduc.

Lent (I\‘_ 56)
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 — — - — . 7.1 1 g - " el «1
= 7 4
dr. dessus 4 d. dessous M ___li h d. dessous

‘ Acordes de Cing Rechants

El canto de la oropéndola jugara un papel esencial en la estructuracion formal de
la pieza, como se tratard mas adelante, utilizdndose sus frases como un auténtico
elemento motivico a la hora de vertebrar la disposicion del material musical empleado
en la partitura; pudiéndose considerar que la repeticion especifica de la primera estrofa
de su aparicién a lo largo del discurso musical —presente en el ejemplo 19— posee una
connotacion tematica por la literalidad de la repeticion y por aparecer en momentos de
gran relevancia a la hora de articular las distintas secciones que componen este segundo

cahier.

2) Rouge-queue a front blanc (Colirrojo real): Poseedor de tres apariciones en
la pieza, el canto del colirrojo se muestra, al igual que su congénere la oropéndola,
transcrito de manera homofdnica con predominancia dinamica de la linea melédica mas
grave sobre la superior. Todas estas tres transcripciones que Messiaen utiliza en la pieza
se muestran sobre la resonancia de un acorde —Mi mayor las dos primeras y Sol# Mayor
la Gltima de ellas— que no solo se encargan de proporcionar el espacio sonoro para la
recreacion de las caracteristicas de su voz, sino de aportar una notoria insinuacion

colorista sobre la cual aparecera las frases del colirrojo real.

Su canto, corto y melodioso, se reconoce por empezar con un tono silbante
prolongado, al que se une una serie de tonos algo mas graves y de duracion mas breve,
una especie de “iii- tre tre ...” (Nicolai, et al, 1984/1990: 202) que suele finalizar con

breves gorjeos (Perrins, 1987: 256).

58



Ejemplo 21: II. Le Loriot, cc. 10-11, © Leduc.

Rouge -queue a front blanc
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Como se aprecia en el ejemplo 21, asi como el que tiene lugar a continuacion,
Messiaen sefiala en la partitura tales caracteristicas del canto del colirrojo real mediante
la indicacion “appuyé”'®** y “gazouillé”*® sobre los motivos que conforman la frase;
enfantizando, asi, los rasgos mas identificables de su canto.

Del mismo modo, otros ornitélogos se encargan de definir su estrofa como una
“obertura estandar pero con un final distinto en los detalles” (Svensson & Grant,
1999/2001: 262); 0 como un canto “con un inicio repetido pero muy variado en su
continuacion” (Jutglar, 1999: 428). Estos dos aspectos son facilmente perceptibles tras
observar estrofas como las que se presentan a continuacion, donde se muestra la
aparicion del Rouge-queue a front blanc mas amplia de todo el segundo cuaderno,
siendo —ademas— un ejemplo perfecto para observar tal particularidad en los tres
modelos de frase que presenta esta transcripcion.

Ejemplo 22: 1I. Le Loriot, cc. 19-21, © Leduc.

Rouge- queue a front blanc (Jﬁz 108)
_ Modéré
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Frase 1 Frase 2 Frase 3

Messiaen (1999: 474), asiduo a comparar células y motivos ritmicos con los pies
métricos de la poesia clasica, describe este tipo de comienzo como un “amphimacre”%,

y en cierto modo, sera este motivo anfimacro el encargado de proporcionar ese tono

134 Insistente, pesado, apoyado.

135 “Gorjeado”, adjetivacion del verbo gazouiller (gorjear).

188 Anfimacro. (Del término griego apguuoxpoc) Pie poético grecolatino formado por tres silabas, la
primera y ultima larga, y la segunda breve (Pedrell, 2009: 16).
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nostalgico al suave canto del colirrojo real, ave que se sustentara sobre la misma base

armonica que el siguiente de los solistas en manifestarse en la pieza.

3) Troglodyte (Chochin): Precedido en sus tres unicas intervenciones en la pieza
por el canto del colirrojo real, y envuelto en su misma resonancia sonora, el chochin
contrasta en carécter y ritmica con el resto de las aves aparecidas hasta el momento en el
cahier. Descrito en la partitura por el compositor como ‘“autoritaire, clair, rapide et
decide”*®’, su canto aparece transcrito por medio de dos lineas melddicas paralelas de
igual intensidad en un nivel dindmico que se presenta constante desde el comienzo de la
frase hasta el final. Esta Gltima caracteristica refleja una de las peculiaridades mas
destacables de su voz, en la que —a diferencia de otras especies de este cuaderno—
apenas se producen modulaciones de intensidad en el transcurso de sus prolongadas
estrofas (Jutglar, 1999: 417).

Las frases del canto del chochin se distinguen de la de otras congéneres por la
sucesion y la reiteracion de motivos agudos y trinos de duracién considerable, junto con
la alternancia con otros elementos como oscilaciones rapidas de elementos agudos y
graves, a modo de gorjeo (Bruun, 1970/1985: 220). De igual modo, el compositor habla
en su Traité de rythme, de couleur, et d"ornithologie de un canto formado por notas
“stridentes, impérieuses, percutantes, qui comprend des motifs rythmés, un roulement

central trés rapide et une conclusion sur deux sons disjoints'3® (Messiaen, 1999: 476).

Tales caracteristicas pueden ser advertidas en cualquiera de las transcripciones
del chochin mostradas en el cahier, como se expone en estos dos ejemplos a
continuacién que tienen lugar en la primera parte de la obra, y en los que se puede
contemplar la inclusion de reiteraciones sobre una misma nota junto a trinos y trémolos,

como si de una especie de gorjeo incesante se tratase.

137 Autoritario, claro, rapido y decidido.
138 Estridentes, imperiosas, percusivas, que comprenden motivos ritmicos, una rotacién central muy
rapida y una conclusion sobre dos sonidos disjuntos.
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Ejemplo 23.a: 1l. Le Loriot, c. 12, © Leduc.

Troglodyte
Tres vif (M=168) (auforitaire, clair, rapide et déeide)
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Ejemplo 23.b: II. Le Loriot, c. 22, © Leduc.

Troglodyte
Tres vif (Jﬁ 188)
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(péd. sempre) *

La utilizacion de la sonoridad del pedal y del registro mas agudo del piano®*®
para plasmar el canto del Troglodyte, asi como la riqueza en acentos y staccati que
presentan algunos elementos de su transcripcion, favorecera la recreacion de un timbre
con resonancias metalicas que ornitélogos como Lars Svensson y Peter J. Grant
(1999/2001: 254) consideran caracteristico de la especie.

Es pues esta dimensién timbrica, unida a las particularidades ritmicas y
expresivas de la voz del chochin, lo que contrasta no solo con el canto de las aves
predecentes, sino con la aparicién fugaz —casi “magica— del solista que le sucede a

continuacion: el petirrojo.

4) Rouge-gorge (Petirrojo): Es una de las aves més comunes no solo en el
territorio francés, sino en todo el continente europeo, aunque su papel a lo largo de este
cahier es ciertamente infimo dado que apenas posee dos escuetas intervenciones en la
primera parte de la obra. Dichas apariciones no hacen justicia a la variedad de

elementos melodicos que conforman sus estrofas, siendo —posiblemente— este segundo

139 El registro mas agudo, en la naturaleza percusiva de un instrumento como el piano, serd empleado
habitualmente por Messiaen como tesitura idonea para recrear el timbre metéalico de otras muchas aves,
como puede apreciarse también en el canto del Cochevis de Thékla (cogujada montesina) de IV. Le
Traquet Stapazin.
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cuaderno de Catalogue d’oiseaux una de las piezas menos indicada para apreciar todas
las caracteristicas sonoras del canto de esta especiel4°.

A pesar de ser el pjaro favorito de Yvonne Loriod, y de aparecer asiduamente
en la composicion de grandes obras de su produccion musical, no sera hasta el dltimo
periodo de su vida cuando Messiaen, persuadido por su esposa, no le otorgue un papel
protagonista en su obra Petites esquisses d’oiseaux (1985) (Dingle, 2013.a: 65);
pudiéndose considerar, hasta la composicion de esa partitura, como un ave
complementaria, aunque no por ello carente de relevancia en el discurso musical de

muchas de las piezas en las que Messiaen utiliza su canto.

En el caso concreto de sus dos breves apariciones en Il. Le Loriot, el compositor
emplea el mismo gesto melddico descendente dos veces, a modo de quasi glissando'#!,
seguido, tras una sucinta pausa, de un acorde a tres voces precedido de una apoyatura
breve que genera un simpatico ritmo yambico#2,

Ejemplo 24: I1. Le Loriot, c. 13 (c. 30), © Leduc.

Rouge-gorge
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Este mismo motivo descendente serd bastante habitual en transcripciones
muchos mas amplias de su voz, bien sea apareciendo en la misma textura a dos voces
(ejemplo 25.a), 0 empleando una sola linea melddica (ejemplo 25.b). En ambos casos, el
rapido descenso de notas puede percibirse como esa aceleracion en la “bajada de tono”
que posee el canto del petirrojo (Svensson & Grant, 1999/2001: 258), todo ello

140 A 1o largo de todo Catalogue solo vuelve a aparecer en IX. La Bouscarle, siendo este cuaderno mucho
maés adecuado para observar los rasgos mas identificativos de su voz, ya que posee tres intervenciones.
Concretamente, la Gltima de todas ellas (IX. La Bouscarle, p. 20) es una auténtica sintesis de algunos de
los motivos mas representativos de su canto.

141 Terminologia tomada prestada de la utilizada por el Dr. David Kraft (2013: 181) para referirse al
mismo efecto sonoro.

142 Una explicacion de este patrén ritmico, junto a otros presentes en el canto del cuervo, se realiza en la
tabla 1, presente en la pagina 85 de esta disertacion.
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transcrito en un nivel dinamico muy suave que facilita la recreacion de la voz de este
pajaro, de canto melancélico y “solemnemente aflautado” (Nicolai, et al, 1984/1990:
202).

Ejemplo 25.a: 1l. La Bouscarle, c. 63,© Leduc.
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Ejemplo 25.b: I. Le Rouge gorge, c. 4, de Petites esquisses d"oiseaux,© Leduc.
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Messiaen describe esta sucesion rapida de notas en direccion descendente como
uno de los “temas” mas tipicos que suele mostrar las estrofas del petirrojo (1999: 147),
y en una alusion directa a la transcripcion empleada en 11. Le Loriot (ejemplo 24) define
a esta bajada como:

[...] cascade de sons perlés, de gouttes d’eau légeres, suivi, apres un bref
silence, de deux notes conjointes descendantes, flltées, tendres, confiantes et

amicales'*® (idem).

A pesar de la fugacidad de ambas intervenciones, el efecto producido por el
falso glissando crea una ilusién sonora similar a la que se podria lograr con un
instrumento como las ondas Martenot, por lo que podemos considerar estas dos
apariciones del petirrojo como uno de los momentos de mayor efecto timbrico de todo

el cuaderno.

143 Cascada de sonidos perlados, de gotas de agua ligeras, seguido, tras un breve silencio, de dos notas
conjuntas descendentes, aflautadas, tiernas, confiadas y amistosas.
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5) Merle noir (Mirlo comun): Es una de las aves mas populares de todas las que
se encuentran presentes en esta pieza, al ser bastante facil de encontrar en entornos
habitualmente frecuentados por humanos como parques, jardines, plazas y demaés
espacios urbanos. Del mismo modo, el mirlo sera uno de los pajaros que mayor ndmero
de compases ocupe en el catalogo musical de Messiaen, pues sus transcripciones se
muestran ya desde las primeras obras con influencia ornitoldgica hasta las ultimas

partituras creadas por el compositor.

Al igual que el petirrojo, posee —exclusivamente— dos apariciones en la primera
parte de la pieza, aunque en su caso, la duracion de ambas es bastante dispar, como se
muestra en los ejemplos 26.a y b. Serd, junto al mosquitero comin y la breve
introduccidn de la curruca, el Unico canto de este segundo cuaderno que utilice una sola
linea melddica bafiada en la sonoridad de un acorde para su representacion en el
pentagrama, estando su primera aparicion envuelta en la resonancia pedal del acorde de
Mi Mayor y la segunda en el del Sol# Mayor. Estas dos estrofas, mostradas de manera
casi consecutiva, no suponen su unica presencia en el conjunto de Catalogue d"oiseaux,
ya que ademas de en Il. Le Loriot, el canto del mirlo comun se encuentra presente en
VII. La Rousserolle effarvette y IX. La Bouscarle!**, donde alcanza mas protagonismo
que el otorgado por el compositor en el curso de este segundo cahier.

Hablar del mirlo comun y de Olivier Messiaen es ahondar en las méas profundas
raices compositivas del musico francés, pues no seria concebible hablar de composicion
en Messiaen sin nombrar a esta especie “fetiche” que se encuentra presente en,
practicamente, toda la produccion “ornitoldgica” con piano del compositor si se
exceptuan aquellas que utilizan cantos de pajaros no europeos como QOiseaux exotiques,

Sept Haikai, Couleurs de la Cité céleste y Des Canyons aux Etoiles... 1.

Dejando de lado este fuerte vinculo del compositor con la especie, las
vocalizaciones del mirlo han sido descritas por nombres de referencia de la ornitologia

como Fieder Sauer de la siguiente manera:

144 |_as apariciones en estos dos cahiers no solo difieren en longitud o importancia a lo largo del discurso
sonoro de cada pieza, sino también en la naturaleza de la transcripcion utilizada por Messiaen para
plasmar su canto, siendo —en ambos cuadernos— transcripciones homofonicas.

145 | as Unicas excepciones serian Concert a Quatre, en el que utiliza pajaros de diversos continentes,
incluidos el europeo, y donde no hay ninguna alusion al mirlo comin, y La Ville d"En-Haut, donde el
compositor emplea exclusivamente el canto del zarcero comdn, curruca capirotada y curruca mosquitera.
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El canto del mirlo es el mas musical, insuperable en riqueza de melodias y en armonia,

[...] una de las mejores melodias emitidas por un pajaro europeo, superior incluso a la

del ruisefior (1982/1983: 214).

Ciertamente los elogios de Sauer reflejan los mismos cumplidos que profesaban

otros ornitélogos como Bertel Bruun (1970/1985: 263) al canto de esta ave, quien

destacaba, por encima de cualquier otra cualidad sonora, la musicalidad de las estrofas

constituyentes de su canto. La citada musicalidad de las frases de este solista se debe a

la ilimitada variedad de motivos que la conforman, pudiéndose considerar como una

“melodia silbada” (Jutglar, 1999: 440), siendo posible
direccionalidad melddica en los gestos que forman su estrofa.
Ejemplo 26.a: 1l. Le Loriot, c. 15, © Leduc.
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Ejemplo 26.b: 1. Le Loriot, c. 17, © Leduc.
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A pesar de que, en cierta manera, resulta injusto hablar de un pdjaro tan

importante como el mirlo en una pieza como la presente, dado que resulta imposible

tener una vision mas global de la riqueza de su canto con la apreciacion de estas dos

Unicas transcripciones; el disefio melddico presente en ambas intervenciones de Il. Le
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Loriot dibuja una fuerte musicalidad de la estrofa de esta ave, en la cual es posible
observar la presencia de distintos motivos que conforman una melodia que asombra,
ademas de por su riqueza de matices, por su flexibilidad intervalica. Todo esto da origen
a uno de los fraseos musicales mas atrayentes a la hora de plasmar su interpretacion en
el instrumento, generando —al mismo tiempo— gran nivel de exigencia en el intérprete

gracias a la precision de las indicaciones que se muestran sobre su linea melddica.

6) Grive musicienne (Zorzal comin): Quiza sea uno de los pocos pajaros
transcritos por Messiaen que pueda disputar la hegemonia del mirlo comin en todo el
corpus compositivol*® del musico galo; y es que la propia denominacion que recibe este
ejemplar de la familia de los Turdidae en lengua francesa revela que estamos ante el
“plus beau chanteur de France”'*” (Mille, 2002: 8°40°°-45"), como el mismo Messiaen
se encargaba de describir.

Aunque de distinta indole, el canto del zorzal comun destaca, al igual que el del
mirlo, por la pluralidad de elementos motivicos utilizados en su canto, si bien es cierto
que, dentro del ambito ornitoldgico, se sefiala como rasgo mas diferenciador respecto a
la especie precedente el uso de repeticiones regulares de cada uno de los motivos que
conforman su estrofa (Perrins, 1987:166). Esa predisposicion a la repeticion de
elementos cortos, “simples pero musicales” (Jutglar, 1999: 442), puede ser observada en
cada una de sus dos destacables intervenciones en la obra, donde Messiaen define a su
canto como “actif, incantatoire”*8,

Ejemplo 27.a: 1l. Le Loriot, cc. 23-29, © Leduc.
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146 A pesar de mostrarse en numerosas obras del compositor (incluso en algunas en las que no aparece el
mirlo comdn como el Concert a Quatre), también es cierto que la presencia del canto del zorzal comun en
la produccién compositiva de Messiaen no empezaria hasta la década de los afios 50, con la publicacién
de Livre d"Orgue; quedando, por consiguiente, fuera del proceso compositivo en obras emblematicas
como Quatuor pour la fin du Temps, Visions de I"’Amen, Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus y Turangalila-
Symphonie, ademds de otras obras posteriores con marcado caréacter ornitoldgico como Un Vitrail et des
oiseaux.

147 Mas hermoso cantante de Francia.

148 Activo, cautivador.
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Ejemplo 27.b: I1. Le Loriot, cc. 122-131, © Leduc.
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Dentro del aspecto puramente musical, las transcripciones de Grive musicienne
se muestran expuestas sobre dos lineas melddicas de igual intensidad dinamica,
Ilegando, en momentos ocasionales, a la utilizacion de tres, cuatro o cinco voces para
representar su canto como se aprecia en el ejemplo 27.b. Del mismo modo, la variedad
del registro dindmico utilizado es la més importante de todas las vocalizaciones de
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pajaros utilizadas en la obra; destacando la minuciosidad con la que Messiaen esboza
cada uno de sus gestos melddicos, como también ocurria con el mirlo comun, aunque
debido a la extension de las dos estrofas del zorzal, el canto transcrito de Grive
musicienne es el que mayor numero de matices sobre la partitura presenta de todo este

segundo cuaderno.

Cualquier otra comparacion entre el canto de estas dos aves sobre la partitura
careceria de sentido, ya que la naturaleza sonora de las dos apariciones del zorzal difiere
mucho de las que realiza su congenere el mirlo; pues a diferencia de esta especie, su
transcripcion no se ve envuelta en ninguna sonoridad pedal creada por la resonancia de
un acorde, siendo ademés, por las caracteristicas de la misma, una transcripcion
ambigua e indefinida tonalmente, donde el componente ritmico iguala en importancia a
la dimension melddica de cada motivo utilizado. No se puede obviar que la riqueza
ritmica que posee la transcripcion de Grive musicienne es una las méas variadas de cada
uno de los setenta y siete cantos empleados por Messiaen en todo Catalogue d oiseaux,
llegando a superar —incluso— en este aspecto a otros cantos que destacan por su
componente ritmico, como ocurre con el caso del cuervo que se analiza en el siguiente

subapartado.

7) Fauvette des jardins (Curruca mosquitera): Por su relevancia y extension en
la obra podemos hablar, sin lugar a dudas, de la coprotagonista de este segundo
cuaderno de la serie; ya que las tres amplias intervenciones de este pajaro daran lugar a
auténticas cadenzas que, por su duracion y complejidad, pondran a prueba las
capacidades interpretativas del ejecutante. Si bien es cierto que no podemos hablar en
singular de la transcripcion empleada, debido a que se muestra en una textura
contrapuntistica a dos voces generada por el canto de dos currucas mosquiteras, también
aparece —de manera mas exigua— en una sola linea melddica al comienzo de cada
cadenza contrapuntistica, sobre la resonancia de un acorde previo. Su canto actuara,
pues, como una especie de preludio de la posterior intervencidn simultanea de los dos

congeéneres que se muestra en el ejemplo 28.
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De toda la familia de las currucas, la curruca mosquitera es la més utilizada por
Messiaen en su produccién musical**®, teniendo como culmen de este hecho la
composicion de una de sus grandes obras para el instrumento como La Fauvette des
jardins (1970), de méas de treinta minutos de duracién; una obra que —en opinién de
discipulos del compositor como Harry Halbreich (2008: 255)— supera en nivel de
elaboracion a otra pieza titdnica de Catalogue d’oiseaux como VII. La Rouserolle
effarvette.

Del mismo modo, la presencia de esta curruca es notoria en otras célebres obras
del corpus compositivo de Messiaen, destacando —muy especialmente— en Un Vitrail et
des Oiseaux (1986), donde la parte solista del piano se basa exclusivamente en su canto.

Ejemplo 28: 1. Le Loriot, cc. 44-45, © Leduc.

1" Fauvette des jardins
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De voz sonora y fluida (Perrins, 1987: 174), el canto de la Fauvette des jardins
destaca por sus largas estrofas de notas rapidas, sin llegar a constituirse nunca en una
melodia clara (Svensson & Grant, 1999/2001: 281). Las tres cadenzas de la curruca
mosquitera dan clara muestra de ello, pues ademas de una extension que parece no tener
fin, el compositor se encarga de anotar en su canto “trés vif” (muy vivo) y “avec
volubilité” (con locuacidad); todo ello dentro de un disefio melddico que continuamente
se manifiesta bastante abrupto y en el cual resulta dificil establecer una direccionalidad

fija.

149 En Catalogue d oiseaux se puede apreciar la presencia de otras aves de esta familia como la fauvette
grisette (curruca zarcera) en XI. La Buse variable; la fauvette a téte noire (curruca capirotada) en IX. La
Bouscarle; y las currucas tomillera y mirlona (fauvettes a lunettes /Orphée), en 1V. Le Traquet Stapazin.
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Por su parte, la descripcion de Messiaen del canto de la curruca mosquitera
concuerda con todo lo descrito hasta ahora, cobrando especial interés la resefia que hace
el compositor sobre el timbre de esta ave, ya que habla de sus vocalizaciones del

siguiente modo:

Son chant est une série ininterrompue de traits, sans motifs ou thémes particuliers. Ce
sont des durées égales, débitées rapidement, avec une grande volubilité, et une
invention mélodique inépuisable. [...] Le timbre de la Fauvette des jardins est
mélodieux, un peu roulé, il se maintinet dans un “mezzo forte” uniforme*® (1999:
370).

Si se exceptuan los de caracter estrictamente timbrico, cada uno de los rasgos
distintivos del canto de la Fauvette des jardins citados hasta el momento se muestra en
cada una de las transcripciones empleadas por el compositor en este cahier, como se
aprecia en su primera intervencion'®! (ejemplo 29). En ella se observa un canto repleto
de elementos melddicos que se entrelazan entre las dos voces de estos solistas, creando
un indescifrable tejido contrapuntistico que generard una tumultuosa sensacion sonora
en el oyente.

Ejemplo 29: I1. Le Loriot, cc. 32-42, © Leduc.

1”® Fauvette des jardins
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150 Su canto es una serie de trazos ininterrumpidos, sin motivos o temas concretos. Son de igual duracion,
soltados rapidamente, con gran locuacidad, y una invencion melddica inagotable. [...] El timbre de la
curruca mosquitera es melodioso, un poco vibrante, se mantiene dentro de un “mezzo forte” uniforme.

151 Debido a lo dilatado de las tres apariciones en la pieza se ha omitido la inclusion completa de la tercera
y mas amplia intervencién de la Fauvette des jardins en este apartado, utilizando como ejemplo la
primera aparicion en el cuaderno. Esta primera aparicion es de mayor duracién que la segunda —cuyo
comienzo se muestra en el ejemplo 28—, aunque su extension se reduce a la mitad de la tercera y Gltima.
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Las caracteristicas del canto de esta ave fueron, asi pues, una herramienta idénea
para la creacién de la auténtica fantasia ornitolégica que suponen las tres cadenzas de
las currucas mosquiteras que conforman la parte central de la pieza; en las cuales, se
suceden los giros melddicos de manera continua, sin la repeticién de ningin motivo
especifico, dando asi origen a uno de los momentos de mayor “virtuosismo

ornitoldgico” en la literatura pianistica de Olivier Messiaen.

8) Pouillot véloce (Mosquitero comadn): El ultimo péjaro en aparecer en este
segundo cuaderno posee uno de los momentos musicales de mayor relevancia

estructural en el transcurso de la obra, como se tratara en el cuarto apartado dedicado a
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la cuestion formal. Esta importancia estructural a la que hacemos mencién es un hecho
bastante curioso, debido a que su canto no deja de ser un mero momento de serenidad
después de las tres soberbias intervenciones de las currucas mosquiteras; siendo
ademas, sus dos transcripciones, espacios de gran estatismo arménico en los que parece
“no pasar nada”, salvo el recreo en el juego de silabas que integran su canto. Serd,
precisamente, de esta sobriedad e inmovilismo arménico de donde surja su importancia
como seccion pasarela en el disefio formal de la pieza; pues, posiblemente, no podamos
hablar de un solista alado que cautive al oyente por la belleza de los motivos que
encontramos en su estrofa. Sin embargo, sus dos apariciones —realizadas de manera casi
consecutiva— proporcionan al oido un momento de inusual sosiego y apacibilidad
debido a la parsimonia con la que se muestra su voz, transcrita en una sola linea

melddica sobre la resonancia cobriza'® del acorde de Mi Mayor.

El canto en si del mosquitero comun se caracteriza por ser una monotona
secuencia, lenta y acompasada, de notas claras (Svensson & Grant, 1999/2001: 306).
Los motivos empleados en cada serie de notas suelen ser descritos como un “chiff-
chaff”*®® muy distintivo de sonidos repetidos sin orden dentro de la frase (Perrins, 1987:
176). Messiaen, por su parte, lo describe como “[...] un chant sautillant, d"une
régularité moqueuse, presque un metronomme”>* (1999: 204).

Sin lugar a dudas, cada una de las particularidades citadas del canto del
mosquitero comun encaja perfectamente en las dos transcripciones utilizadas en este
cahier como puede observarse en los ejemplos siguientes.

Ejemplo 30.a: Il. Le Loriot, c. 100, © Leduc.

Pouillot véloce
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152 Messiaen describe la sonoridad del acorde de Mi Mayor que precede a la intervencién del Pouillot
véloce como cuivré (cobrizo).

153 En lenguas como la inglesa y la alemana, el nombre que recibe este pajaro es onomatopéyico, siendo
denominado “Chiffchaff” y “Zilpzalp”, respectivamente; en una clara alusion a las dos silabas principales
que integran su voz.

154 1...] un canto caprichoso, de una regularidad burlona, casi un metrénomo.
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Ejemplo 30.b: II. Le Loriot, c. 103, © Leduc.

Pouillot veloce

Trés moderé ()): 80)

La sencillez motivica, asi como la consistencia armonica que presentan ambas
transcripciones, causa una gran perplejidad en el oyente, acostumbrado —hasta ese
momento— a la sucesion continua de las distintas complejidades ritmicas y timbricas que
acontecen en Il. Le Loriot. Del mismo modo, esa falta total de direccionalidad y
sensacion de libre albedrio con la que se suceden las silabas en ambas frases del
Pouillot véloce crea, auditivamente, una gran expectacion hacia lo que debe acontecer a

continuacion.

Por todo ello, Messiaen, una vez mas, da muestra de su maestria compositiva, al
insertar su canto entre los dos grandes protagonistas de la obra: la oropéndola y la
curruca mosquitera. Esta yuxtaposicion creard lo que en el apartado analitico serad
denominado como un espacio de “retransicion”*°, en el cual el discurso musical parece
retomar la atmosfera propicia para volver al elemento sonoro mas reconocible de

cuantos se hallan en el cuaderno: la estrofa primera del canto de la oropéndola.

155 Como se profundizara posteriormente, el término “retransicion” en Messiaen, y de manera particular
en estos dos cuadernos, resulta fuertemente controvertido y no debe ser apreciado de una manera literal.
Mas bien, el concepto “retransicion” debe entenderse como una seccion —en este caso concreto formada
por un canto de pajaro— que actda de union entre otras dos apariciones (o elementos motivicos) dentro de
una partitura, obvidndose cualquier funcion conductora del discurso musical, pero generando una
ambientacién sonora adecuada para la recapitulacion de un motivo identificable.
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3.2.2 Los pajaros de 1V. Le Traquet Stapazin

1) Traquet Stapazin (Collalba rubia): Es el pajaro que desarrolla el papel
principal y da nombre al cuarto cuaderno de la serie. Descrito por el autor en el prefacio
como “un grand seigneur espagnol”'®®, sus apariciones a lo largo de la pieza son muy
frecuentes, cobrando especial protagonismo en la seccion central de la misma cuando el
sol alcanza su posicion cenital. Su canto Ilama poderosamente la atencién por su
explosividad y brusquedad. Durante esta pieza Messiaen utiliza frases concisas —algo
muy caracteristico de la especie— con un disefio intervalico en forma de zigzag que
parecen estrellarse stbitamente sobre una nota seca. Con ello, el compositor persigue
reproducir los cambios rapidos de tonos y el caracter precipitado propio de este tipo de
collalba (Jutglar, 1999: 434). He aqui una muestra de tales caracteristicas pautadas:

Ejemplo 31: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 54-55, © Leduc.

Traquet stapazin
Vif (J)Llso)

f (fier et drusque)

hs hé Es q{é#hiqébi 2
:Eqa:;:‘;:ﬁ
|4

(sans péd.)

Durante la primera parte de la pieza se muestra exclusivamente en solitario, con
breves apariciones que parecen romper la atmosfera calmada creada por el compositor;
pero seré a partir de la segunda seccién donde su canto gane relevancia, apareciendo en
numerosas ocasiones no solo como solista, sino también acompariado por el canto de
otro Traquet Stapazin (ejemplo 32.a y b), dando asi origen a pasajes en los que dos
collalbas rubias se contestan.

Ejemplo 32.a: V. Le Traquet Stapazin, cc. 237-238, © Leduc.

1 Traquet stapazin
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Ejemplo 32.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 248-249, © Leduc.
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Como puede apreciarse, Messiaen juega con los cambios dindmicos para generar
una sensacion de distancia espacial, en la cual el oido pueda recrear cbmo dos collalbas
rubias se responden desde dos localizaciones distintas dentro de un mismo entorno.

Las apariciones del Traquet Stapazin suelen ir acompafadas de las indicaciones
“fier et brusque”®®” y el nivel dindmico mas habitual en sus transcripciones es el forte,
aunque se emplea también el fortissimo y mezzoforte. No obstante, y a modo casi
anecdotico, en la Gltima aparicion presente en el ejemplo 33, el compositor escribe un
pianissimo junto a la indicacion “loin sur la route”*®® a fin de producir, una vez mas, un
efecto de lejania del solista.

Ejemplo 33: IV. Le Traquet Stapazin, c. 268, © Leduc.

Traquet stapazin (loin sur la route)

Vit (4'=180)
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El timbre de la collalba rubia resultd dificil de plasmar para Messiaen incluso
mediante la utilizacion de recursos orquestales, siendo diversos los experimentos que
realizd con diferentes combinaciones instrumentales a lo largo de su vida compositiva
(Messiaen, 1999: 522). La particularidad timbrica de la voz de este pajaro reside en su
tono apagado, monotono y aspero (Jutglar, 1999: 434). El compositor empled la textura
homofonica para reflejar la voz del Traquet Stapazin en el piano, basando la
transcripcion en dos lineas melddicas de la misma importancia dindmica, en la que cada

una de ellas realiza un disefio muy similar; sin embargo, no guardan la misma relacion

157 Orgulloso y brusco (precipitado).
1%8 |_gjos en el camino.
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intervalica, y aunque a simple vista pudiera parecerlo, no son exactamente disefios
paralelos. Como indica el profesor Allen Forte (2007: 110) en su ensayo Messiaen’s
mysterious birds!®, Messiaen emplea el modo cuarto de transposicion limitada a lo
largo de la pieza como fuente principal para la transcripcion del canto del Traquet
Stapazin en la voz superior, mientras que el modo tres es el encargado de generar el

disefio de la linea melédica inferior.

2) Bruant Ortolan (Escribano hortelano): Precedido siempre por dos acordes
que “colorean” y anuncian todas sus apariciones®, el escribano hortelano es un pajaro
de canto facilmente reconocible, incluso por nedfitos en el terreno ornitoldgico, gracias
a su simplicidad y tono melddico. Messiaen (1999: 241) describe la estructura basica de
este como “cing notes répétées, louré, pourvues chacune d”une petite note tres breve, le
tout suivi d”une note plus basse et tenue*®, apreciacion que puede ser observada en el
ejemplo a continuacion.

Ejemplo 34.a: Traité de rythme, de couleur, et d ornithologie, Tomo V,

Volumen I, p. 241, © Leduc.

Bien modéré
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Para el compositor, el final de la estrofa del Bruant Ortolan se encuentra repleto
de expresividad. Asi, ya desde el mismo prefacio hace referencia a su terminacion
melancdlical®?, y en su quinto tomo del Traité de rythme, de couleur, et d ornithologie
(Messiaen, 1999: 241) menciona una especie de torculus’®® que aporta mucha

emotividad al encanto de la estrofa.

159 El Prof. Forte realiza en el citado estudio un andlisis de las fuentes armonicas empleadas por Messiaen
para la transcripcion del canto de los trece pajaros protagonistas de los respectivos cuadernos que
conforman Catalogue doiseaux. Una ampliacion de estas observaciones puede ser encontrada en: Forte,
A. (2007). Messiaen’s mysterious birds. En R. Sholl (Ed.) Messiaen Studies (pp. 101-118). Cambridge:
Cambridge University Press.

160 \/¢éase ejemplo 35.a.

161 Cinco notas repetidas, ligado, provistas cada una de ellas de una apoyatura muy breve, seguidas de una
nota mas grave y tenue.

162 e Bruant Ortolan lance avec extase ses notes répétées flitées, a terminacion melancolique”.

(El escribano hortelano lanza con éxtasis sus notas repetidas aflautadas, con terminacion melancolica)

163 Neuma simple gregoriano de tres notas, de las cuales la segunda es mas aguda que las otras dos. Su
origen etimologico proviene del verbo latino torquére (torcer), por su forma quebrada (Cardine, 2005:;
37). Se trata, meramente, de un floreo ascendente simple sobre una nota fundamental, mas que un disefio
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Ejemplo 34.b: Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie, Tomo V,
Volumen I, p. 241, © Leduc.

Bien modéré

255 e f o f b f

Y . | 1 1 4qr5 b .;'f
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Ornitélogos como Francesc Jutglar (1999: 560-561) destacan sobre todo su
timbre aflautado y algo afénico, con cierta resonancia metalica, como uno de los
aspectos mas singulares de su voz. Messiaen afiade la indicacion “fl(ité”%*
frecuentemente y sefiala la utilizacion del deuxiéme pédale o pedal una cordal®® en
todas las apariciones del Bruant Ortolan. Como se observa en los siguientes ejemplos,
la textura empleada para la transcripcion, al igual que ocurria con la collalba rubia, es la
homofonica, si bien en el caso del escribano hortelano Messiaen yuxtapone a la linea
melddica principal en mezzoforte una doble voz superior paralela en piano.

Ejemplo 35.a: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 5-6, © Leduc.

Bruant Ortolan (dens la vigne)
Bien modéré (#'=60)
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melédico como el que se puede observar en las tres notas finales del ejemplo 34.b. No obstante, las
alusiones a términos gregorianos en Messiaen son bastante frecuentes, dedicando un apartado del cuarto
volumen de su Traité de rythme, de couleur, et d”ornithologie al canto llano. Dos de las publicaciones
mas interesantes sobre la herencia del cantus planus en Messiaen se pueden hallar en: Boivin, J. (2007).
Musical analysis according to Messiaen: a critical view of a most original approach (The melodic treasure
of Gregorian chant). En C. Dingle y N. Simeone (Eds.). Olivier Messiaen: Music, Art and Literature. (pp.
137-157). Aldershot/Burlintong: Ashgate. / Sanchez Verdd, J. M. (2000). Estudios sobre la presencia del
Canto Gregoriano en la composicion musical actual a través del andlisis de obras de O. Messiaen, G.
Ligeti y C. Halffter. Revista Musica (RCSMM), n® 4, 5y 6, pp. 25-65.

164 Aflautado.

165 E| pedal una corda, literalmente “una cuerda” —también llamado pedal izquierdo, pedal celeste o, como
en el ejemplo, segundo pedal- ejerce una accién sobre el teclado que tiene como finalidad desplazar
levemente los martillos para que golpeen una Unica cuerda (en lugar de las tres habituales en el registro
medio-agudo). Sin embargo, como sefiala Jeremy Siepmann (1996/2003: 26), la funcion principal de este
mecanismo no es la de reducir la intensidad sonora, sino alterar la condicidn timbrica del instrumento. El
timbre del piano experimenta una transformacion notable mediante la utilizacion de este pedal,
consiguiendo un sonido mas suave y redondo, de ahi que Messiaen sea tan meticuloso a la hora de
escribir su uso en todas las apariciones del Bruant Ortolan.
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Ejemplo 35.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 23-24, © Leduc.

Bruant Ortolan (flite, mélancolique,
Bien modére (Jﬁ: 80) extatigue)
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Sus apariciones tienen lugar, Unicamente, en la primera y Gltima seccién de la
pieza. EI mayor protagonismo lo alcanza en su tercera aparicion, donde ofrece unas
pequefias modificaciones de su patron ritmico, lo que supone que sea la transcripcion de
Bruant Ortolan mas extensa durante todo este cahier®,

Ejemplo 36: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 57-62, © Leduc.

Bruant Ortolan 8

, Bien modéré (J’): 60)
Bien modére 3

2.1 4
Dow  pjeigizifi
=" e
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lﬁé ::':
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166 pesar de no ser el tema de investigacion en la presente tesis, y tratdndolo de manera muy liviana, lo
cierto es que resulta llamativo cémo Messiaen (1999: 241) describe meticulosamente el canto del
escribano hortelano como “cinco notas repetidas”, en contraposicion a otros ornitélogos que lo detallan
como estrofas estructuradas sobre cuatro o cinco repeticiones, o un ndmero indeterminado de
reiteraciones sobre un mismo motivo (Jutglar, 1999: 560) (Jiti, 1989: 285). Este punto es realmente
curioso, méaxime cuando el propio Messiaen llegé a comentar que el canto de un pajaro no solo dependia
de la especie sino también del caracter del individuo, existiendo dentro de la misma especie variaciones
entre los mismos individuos (Samuel, 1986/1994: 87).

A través de importantes archivos sonoros como The Cornell Lab of Ornitholy
(<http://macaulaylibrary.org/search?location_id=&location_type_id=&location=&recordist=&recordist_i
d=&catalogs=&behavior=&behavior_id=&tab=audio-
list&taxon_id=12001754&taxon_rank_id=67&taxon=ortolan+bunting>) se puede apreciar cémo el
numero de repeticiones en las estrofas del Bruant Ortolan es, en cierto modo, aleatorio y no seria del todo
acertado hablar en términos absolutos de un patron fijo como hace Messiaen. Obviamente, no tenemos
acceso a aquellos escribanos que sirvieron de modelo durante esos dias de junio de 1957 para las
transcripciones empleadas en este cuarto cuaderno, cosa que si ocurre con otros pajaros de Oiseaux
exotiques y el mismo Catalogue d oiseaux (Hill, 2014: 61) que fueron transcritos desde unas grabaciones
de 78 rpm, como ocurria con la transcripcién de la oropéndola del comienzo de Il. Le Loriot. No
obstante, cabe pensar que el compositor podria utilizar el nimero cinco, una vez mas, por ser un nimero
primo. Si se observa el ejemplo 36, se puede advertir como las repeticiones presentes en el canto del
escribano hortelano responden siempre al mismo nimero primo de repeticiones (cinco), exceptuando la
primera estrofa fragmentada en un grupo de cuatro y otro grupo de tres repeticiones, consiguiendo asi un
total de siete repeticiones del mismo motivo. No es la primera vez que el compositor altera
voluntariamente las repeticiones, pues Messiaen ya se encargd de hacerlo en las transcripciones del
Cardinal rouge de Virginie (cardinalis cardinalis) de Oiseaux exotiques, a fin de alcanzar un nimero
primo de los motivos del canto de esta ave (Fallon, 2007: 122).
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3) Fauvette a lunettes (Curruca tomillera): Posiblemente sea el canto de todo el
segundo libro que mejor se quede grabado en la memoria auditiva del oyente. En este
cahier desarrolla un rol primordial, llegando a rivalizar en protagonismo con el propio
Traquet Stapazin, al que podriamos denominar su antagonista dentro de la obra dado el
caracter contrapuesto de ambas voces'®” (Messiaen, 1999: 511). Sus estrofas destacan
por su aire musical y poco apresurado respecto al de otras currucas (Jutglar, 1999: 461),
y para Messiaen (1999: 508) su canto era sencillamente “exquis”®®. A él se refiere
continuamente como un canto de virtuosismo delicado, de una locuacidad dulce y
luminosa, que derrama un color soleado (ibidem, 508-511).

Ejemplo 37.a: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 25-27, © Leduc.

Fauvette a lunettes

e v D
Bien modéré (-h: 54) n peu vif ( 188)

i, ED ey ¥ A ng]: L2_ﬁg ; h;‘&: 1 43 2
7.1 ™ ia o—H I — = 5 i s
.J ." ) I ;/ 1
mf (gai) P mf (ensoleillé, avec volubilite) %
9 ) B
%f%&% hE © pEe SH; o
. ~ 3 * é KRud.

167 La antitesis que representan y desarrollan ambos pajaros en el “didlogo” y la disposicion estructural de
la obra se tratan en el punto a continuacion.
168 Exquisito, adorable.
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Ejemplo 37.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 63-65, © Leduc.

Fauvette a lunettes
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Como puede contemplarse en los ejemplos presentes, su estrofa suele comenzar
con dos motivos apoyados Y, en el caso particular de este cahier, su linea melddica se
sustenta sobre un acorde de Mi Mayor con la sexta afiadida'®®, consiguiendo —de este
modo— dotar a todas las apariciones de la curruca tomillera de una luminosidad que
cautiva rapidamente al oido*".

Aunque su canto solo se muestre en la primera seccion y la coda final, donde su
nimero de apariciones es mucho mas nutrido que el de la collalba rubia!™, lo cierto es
que el compositor le otorga una relevancia extrema en momentos claves, llegando a
concluir la pieza con el recuerdo de su canto, como se observa en el siguiente ejemplo.

Ejemplo 38: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 271-272, © Leduc.

(souvenir de
la Fauvefte a
lunettes) —>
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(sans Péd.)

169 £l uso de la cuarta aumentada o sexta afiadida en un acorde perfecto es bastante usual en Messiaen. En
claro vinculo con la tradicién francesa de Debussy o Ravel —0 en el caso concreto de la sexta afiadida
podriamos incluso retrotraernos hasta Rameau— Messiaen (1944/1993: 63-64) concibe estas notas
afiadidas como elementos sazonadores del color que “transforman insidiosamente sus matices” (idem).

170 para Messiaen, la funcion del acorde (como componente acompariante de la linea melédica) no es la de
“acompafiar”, sino “identificarse” con ella y aportarle al mismo tiempo sustancia y coloracion (Boulez,
1984: 289).

171 En la primera seccidn se muestra once veces por solo tres apariciones de la collalba rubia. En la coda

final son cuatro sus apariciones, aunque poseen una gran extension, por una Unica y sucinta de la collalba
rubia.

80



El amplio registro intervalico de su canto, asi como la variedad de pequefios
motivos ascendentes y descendentes que conforman su disefio (Messiaen, 1999: 508)
posibilita la aparicion de una amplia gama de estrofas muy ricas en diversidad melddica
durante todo el cahier, como se muestra en los ejemplos a continuacion.

Por todo ello, la Fauvette a lunettes puede ser considerado como uno de los
pajaros mas populares de todo Catalogue d”oiseaux.

Ejemplo 39.a: V. Le Traquet Stapazin, cc. 69-74, © Leduc.
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Ejemplo 39.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 104-105, © Leduc.

Fauvette a lunettes
Un peu vir (#'=138)

5 5
4 4 4
o ez mud 2 s 4h 3 ud o2 13 L
. et~ G’ Pyl - -
F ] e o —" ¥ ¥ S I ¥
bt e i a— L ¥ £ ¥ s
===-=da===sia=S == ‘
mf
(tendre) %
O uf )
b A T Y T T
A = iy : = !
&Y. r . K ) s H g £
e fat —t . 5 :
D)) h B —?—,g T p 1 oe'f) = :
= ~
KLin, * Rad,

Ejemplo 39.c: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 258-259 (Aparicion encadenada a

serie de acordes), © Leduc [continUa en la pagina siguiente].

(rouge, orange, et violet du ciel,
au dessus de la montagne)
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Fauvette a lunettes
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4) Goéland argenté (Gaviota argéntea): Una de las gaviotas mas frecuentemente
visibles en los litorales de la Peninsula Ibérica (de Andrés y Sacristan, 1986: 162), es la
Unica ave de la familia Laridae'’? que esta presente en este cuaderno!’®, y junto la
Goéland cendré (gaviota cana) y la Mouette rieuse (gaviota reidora)'’, las tres Gnicas
gaviotas utilizadas por el compositor en toda la coleccion.

La voz de las aves de esta familia, aunque difiere obviamente dependiendo de la
especie, destaca por su potencia (Jutglar, 1999: 293) y por la emision de sonidos
maullantes, chirriantes o similares a las risotadas!’™®, siendo utilizado el término
“ladrido™’® para referirse en ocasiones al sonido que emiten (ibidem, 293-313).

Messiaen destaca entre sus vocalizaciones su repertorio de llamadas tan variado:

Aboiements, percussions seches dans le grave, note aigué plaintive, arpége vers |"aigu,
vers un son tenu, ensemble de cris précédés d”une petite note dérramant fortissimo puis
diminuant!”” (Messiaen, 1999: 630).

172 Esta amplia familia engloba a todas las gaviotas.

173 También puede ser hallada en los cuadernos Ill. Le Merle blue, XII. Le Traquet rieur y XIII. Le
Courlis cendré.

174 |a Goéland cendré (gaviota cana) aparece en el cahier XIIl. Le Courlis cendré, y la Mouette rieuse
(gaviota reidora) —ademdas de aparecer en el mismo cuaderno anteriormente citado— en VII. La
Rousserolle Effarvatte.

175 Messiaen utiliza habitualmente el término “ricanement” (risotada o risa sarcastica) en algunas de las
transcripciones de la gaviota argéntea. Véase el ejemplo 42.a.

176 \/éanse los ejemplos 41.a y b, donde el compositor utiliza el término descriptivo: “aboiement hurlé”
(ladrillo aullado).

177 L adridos, percusiones secas en el registro grave, nota aguda quejumbrosa, arpegio sobre el agudo,
sobre un sonido tenido, conjunto de gritos precedidos de una nota breve que arrancan fortissimo y después
disminuyen.
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El compositor utiliza su canto siete veces a lo largo de este cuaderno, cinco en la
primera seccion y dos en la coda, siendo su segunda aparicion (ejemplo 40) la méas
extensa de este.

Ejemplo 40: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 31-36, © Leduc.

Goéland argenté
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Entre su repertorio vocal tan variado, la gaviota argéntea posee una llamada
maullante de caracter modulante muy caracteristica, formada por las notas bisilabas “ia-
fa-ia-ia” (Jutglar, 1999: 308). Messiaen se refiere a ella como “hurlement
décroissant”'’® en el primer volumen de su quinto tomo del Traité de rythme, de
couleur et d"ornithologie (1999: 630), y la transcribe de forma muy elocuente en dos
apariciones —mostradas a continuacion— que tienen lugar al final de la primera seccion y
en la coda.

Ejemplo 41.a: V. Le Traquet Stapazin, c. 89, © Leduc.

Goéland argenté
Un peu vir (=116)
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178 Aullido decreciente.
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Ejemplo 41.b: IV. Le Traquet Stapazin, c. 256, © Leduc.

Goéland argenté (volant au dessus de ia mer)

Un peu vif (J\: 118)
2 > >

El compositor también hace referencia a las “percussions seches dans le
grave”'™® como uno de los reclamos caracteristicos de la especie. Ornit6logos como
Felix Jiti (1989: 173) hacen mencion a esta voz definiéndola como una especie de grito
sonoro “ga-ga-ga”. Tales caracteristicas son apreciables en las transcripciones presentes
en los ejemplos a continuacion.

Ejemplo 42.a: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 102-103, © Leduc.

Goéland argenté
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Ejemplo 42.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 269-270, © Leduc.

Goéland argenté (trés loin, sur la mer noire)
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17 percusiones secas en el registro grave.
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5) Grand Corbeau (Cuervo): Al igual que la gaviota argéntea sus apariciones se
limitan a la primera y Gltima seccién del segundo libro. Messiaen (1999: 33) destaca en
su vocabulario los graznidos graves y roncos, asi como los sonidos picados y cortantes,
los gritos subitos y desgarrados, y las notas repetidas un poco sordas. Tal descripcion
encaja con la de otros ornitélogos como Angeles de Andrés y Antonio Sacristan (1986:
107) que sefialan como aspectos mas notorios de su voz los “graznidos profundos,
ladridos secos y emitidos a intervalos, y su potente reclamo (GROCC)”.

Llama poderosamente la atencion la riqueza ritmica con la que Messiaen
transcribe su canto en su aparicion mas extensa (ejemplo 43); una transcripcion que,
incluso, ha llegado a ser analizada por el Dr. David Kraft observando en ella la

presencia de determinados patrones métricos como se muestra en la siguiente tabla.

Tabla 1: Patrones métricos en el canto del cuervo segun David Kraft.

Canto homorritmico del cuervo (cc. 77-87)

Compas | Caracteristica del compas
1 Epitrito Il [ - u -]
Yambo [u -]

Diyambo [u-u-]

Obstinacion armonica
Yambo [u -]

Complejo de tres acordes

Crético [-u -]

Dos “puiialadas” 18!

O O N| o o b W[ N

Complejo de cinco acordes

=
o

Baquio [u- -]

-
[N

Tribraco + Baquio [uu u +u--]

180 «\» se refiere a un pulso breve, lo que en los compases del ejemplo 43 se corresponderia con la figura
de fusa. Por su parte, “~ hace referencia al pulso largo que tendria su equivalencia en la figuracion de
semicorchea presente en el citado ejemplo. La descripcion de los patrones métricos se ha realizado
siguiendo los parametros explicados en: Pajares Alonso, R. L. (2012). Historia de la mdsica en seis
bloques (Bloque 5: Altura y Duracion). Madrid: Vision Libros.

181 Traduccion literal del término original inglés 2 “stabs”, con el que David Kraft hace referencia a esos
dos acordes incisivos que se hallan en el compas octavo del ejemplo 43.
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Ejemplo 43: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 76-88, © Leduc.

Grand Corbeau
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Como se puede apreciar, las transcripciones del cuervo poseen también gran
riqueza de matices y graduaciones dindmicas, aunque sus apariciones en este cahier son
muchos mas concisas que las del ejemplo 43 y con marcada predominancia del ritmo
yambico [u -]. Este hecho aporta una gran “inquietud” métrica y ansiedad perturbadora
respecto a otros pajaros mucho mas estables tanto en el plano ritmico como en el
armanico.

Obseérvese la preponderancia de los patrones yambicos en la transcripcion del
cuervo presente en los dos ejemplos a continuacion, cuya extension se ajusta mas a la

media de sus apariciones en la obra.
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Ejemplo 44.a: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 37-40, © Leduc.

Grand Corbeau

Un peu vlf(J\:lazJ 5
§ & 4 2
= i Lo L 1 =
i s o 33
= ‘ : — i o
——p v v
i - Nia mf
N ? ) L = = > l&
A = E.?\-«é: i Ut
5 4 5
Ejemplo 44.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 12-13, © Leduc.
Grand Corbeau
(sur les rochers de la falaise)
Modére (#'=80) =
o = : hq = &
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et —e— A S
T R
5 i
"Ezb Hearemmrnrananniiinisanse s

6) Chardonneret (Jilguero): De llamativo plumaje caracterizado por su méascara
roja y el amarillo de sus alas —aparte de otras salpicaduras de negro y blanco en cabeza,
alas y cola— que contrastan con su tonalidad general de color pardo claro, el jilguero es
uno de los pequefios grandes virtuosos del mundo vocal ornitolégico por la belleza,
variedad y locuacidad de sus motivos. Su canto de timbre liquido, que Messiaen (1999:
310) describe muy elocuentemente como un “glockenspiel”, resulta peculiar por su gran
continuidad y sus escuetos silencios entre frases. La heterogeneidad de motivos abarca
los trinos, gorjeos y la sucesion rapida de figuraciones agudas (Jutglar, 1999: 544). A lo
largo de la pieza su canto se presenta —Unicamente— en la primera y Ultima seccion, bien
sea de manera monaodica (precedida por la resonancia de un acorde o arpegio), 0
realizando un juego contrapuntistico con el canto de otro segundo jilguero, caso que
ocurre en su Ultima y méas extensa aparicion (véase el ejemplo 46).

Su presentacion en la obra es esquiva y, en cierto modo, inesperada. En ella, la
linea melddica muestra un sencillo disefio intervalico en forma de quintas ascendentes y

séptima descendente sobre la base sonora del acorde de la Fauvette a lunettes. La
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simplicidad de su primera aparicion —presente en el ejemplo 45— es tal, que apenas hace
intuir al oyente las florituras que puede realizar con su canto.

Ejemplo 45: IV. Le Traquet Stapazin, c. 15, © Leduc.

Chardonneret
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16

=

(trés clair, comme un glockenspiel)
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Ejemplo 46: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 207-236, © Leduc.

1" Chardonneret

Modéré (-h = 80) Svn' (e'=180) . 5 .
= 5 =
A2 AT BVl I .,@*Es N
Mo P, : '
(massif) (trés clair)
" g P, by == |S)

/Ej /j;“ },f’l’? & P

r - (s - P

o e T = e iie)
" 4 ¥ 4 i3} i
fo— et ¥ ¥ i

o

! w@
X
i
o
pue
.
Wi
I
[
N
s
)
i
§edd
3
S |
=N
i
Lt 1
s
LY
w0
+
o iy
-
L
=
-

x 1% ]'\ ! r 1 1 i 1 4. iV L|‘ By
I: s 18 — - J-IE T == mf b, 1E5 |, 1§5 1 Pl q;n
R, KW, *
(m.d. dessus) & o
238 : &

o o) - H #f’## 1 s
% f z = i L -
P ——— |mf 4 mf ¥
9 fa fh L be e P v
v "f?m.g. dessous) E mffe 1 : E ph 1

) Red, & * Fan.



5
{-
1\:?\«
g
=4
sepi JE
Q@
e
’%T-
S
1
e
{;7
-
>
)

= p— I i 1
—=y = = Y ey e e
‘J = T T -f.
m,
| /’_—-\_
o he M. =t | e, ke o~
[ — I —-— 12 ‘111.{ qg i ¥ e} —H{ T 1 — —
% . = ot e J e
. mf : @ Ty © AN
5 & .................................
] ; 23 (m.d.dessus, T SN 4 S
— pﬁ&m e L L2 T b . b
-#E_“g;,%: i p— bI-! \"f ra !i-ﬁ L g. - = L-l—- mf £ '1 1 g‘
fﬁ_ == : ! = ¢ _ix e ——
I o A ayr
= ey CANIP NS -
(_—p* . - t E T T & = " R N b
eI e ’; ety a2 %
ﬁs (m.g. dessous) —————_f | z f; g 4 - V ie
T, &y
]
p S— e 13
oo Ful o) - x
&= e ¥ 7 =i
mf P @ £ Z £ S
» - - e & |, 2 ha ﬁ e fud }
%_m ke et o R
1 4 R=——— gl s s PN
Kd. * B, * 3

En pasajes contrapuntisticos como este, el virtuosismo de la voz del jilguero es
comparable a la habilidad y exhibicién de recursos técnicos que debe hacer el pianista
para conseguir plasmar en el instrumento la nutrida gama de matices y elementos de
indole dindmica y expresiva que posee el canto simultdneo de dos chardonnerets.

La representacion del color del plumaje de un ave no era un aspecto novedoso
para Messiaen, pues como ya se ha comentado, en la obra Oiseaux exotiques el propio
compositor insistia en que la instrumentacion y el conjunto timbrico de la obra no
intentaban plasmar GUnicamente los diversos cantos de los péajaros utilizados, sino
también el color de sus plumajes. Algo parecido ocurre con el canto del Chardonneret
en dos apariciones que tienen lugar en la primera seccion; en las cuales, sus estrofas se
muestran precedidas por arpegios ascendentes'® que surgen de la resonancia del Si
natural’®® y que evocan su colorido plumaje. La influencia del Gltimo Debussy es
patente, y en ellas se puede apreciar al Messiaen mas refinado como se observa en los

ejemplos a continuacion.

182 De tales arpegios cabe deducirse también un recurso retdrico del propio compositor intentando
describir, a través de los coloridos arpegios, no solo el hermoso plumaje del jilguero sino también el
gréacil vuelo de este; aspecto que no deberia sorprender, pues como afirma Halbreich (2008: 90), Messiaen
no solo describe el canto o el plumaje del pajaro, sino también su vuelo. La figura de la hipotiposis, o
utilizacion de elementos musicales con una finalidad pictérica (normalmente asociada a un texto como la
define Joachim Burmeister [1606: 62] en su tratado Musica poetica), puede ser también hallada en los
arpegios —en este caso descendentes— del Cochevis de Thékla (cogujada montesina), llegando a indicar el
propio compositor en sus apariciones “chant au vol” (canto al vuelo). Vedse ejemplo 56.a.

183 |_a armonia utilizada en estos arpegios juega un papel muy importante en el desarrollo estructural de la
pieza como se tratara en el siguiente apartado de la tesis dedicado al analisis formal de ambos cuadernos.
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Ejemplo 47.a: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 41-46, © Leduc.
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7) Fauvette Orphée (Curruca mirlona): La mayor de las currucas que frecuenta
la franja suroccidental de Europa, es también una de las indiscutibles protagonistas de
este cuarto cuaderno. A pesar de su tamarfio, no es un pajaro facil de divisar, pues suele
salir poco al descubierto, prefiriendo enredarse por las ramas de las encinas o
alcornoques. Es pues, mas facilmente localizable por su caracteristico canto que por su
avistamiento®®* (Ofiate 2009: 291).

Sus vocalizaciones cobran especial importancia durante el nicleo de la obra,
aunque también aparece mas brevemente en la primera y ultima seccion de esta. La
extension que poseen sus apariciones en la parte central (ejemplos 48.a y 48.b), mucho
mayor que la media, hace que podamos hablar de auténticas cadenzas®® como sefiala
Kraft (2013: 186).

Ejemplo 48.a: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 148-158, © Leduc.

Fauvette Orphée
Modére (J": 88) g

Vreo
\l

S (flité,_gros, un peu grince)
; e, = = _
et b E b R N oge
i — s 1 I — s
L 1 2

I I

e

184 Messiaen, como buen conocedor de los habitos de esta curruca, la menciona en el prefacio de IV. Le
Traquet Stapazin como “cachée dans les chénes-lieges” (oculta en los alcornoques). Asimismo, hace
referencia a esta localizacién en algunas de sus apariciones a lo largo de la pieza (véase ejemplo 49).

185 E] Dr. Kraft también utiliza el vocablo cadenza para referirse a otras apariciones bastante amplias que
tienen lugar en la parte central del cahier como son las del Bruant fou y el Cochevis de Thékla.
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Ejemplo 48.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 161-171, © Leduc.

Fauvette Orphée

. Modéré (J":oa)

e = s T S P )
% || a’ﬁ i‘kj———bﬁ—___ﬁ 1 i 7
D) V ' 14 4 T i?
P - = — r

gl o e " m \

Su voz, sonora, vigorosa y aflautada’®®, recuerda a la del mirlo comun, de ahi el
nombre que recibe en castellano (Ofiate, 2009: 291). Sus estrofas estan formadas por la
repeticion de 2-4 motivos muy simples, similar a un “tiru-tiru-tiru” o “titui-titui-titui”
(Jutglar, 1999: 465-466).

Ejemplo 49: IV. Traquet Stapazin, cc. 244-246, © Leduc.

Fauvette Orphée (dans les chénes-licges)

Modére (b: 88)
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18 E| compositor indica cuidadosamente en algunas de sus apariciones “flité, gros, un peu grincé”
(aflautado, corpulento, un poco chirriante). Véanse los ejemplos 48.a y 49.
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En el ejemplo anterior puede apreciarse como Messiaen transcribe las células

motivicas “tiru-tiru-tiru” —caracteristicas de esta especie— por medio de grupos de dos o
de tres notas abarcados por ligaduras, con acento en la primera de ellas. La finalizacidn
se realiza siempre sobre una nota picada, aumentando —de este modo— el efecto
dindmico de la acentuacion en el motivo.

El empleo de la textura homofonica sera, por su parte, un denominador comdn a
todas las transcripciones de aves que aparecen en la seccién central de 1V. Le Traquet

Stapazin y cuyas descripciones proceden a continuacion

8) Bruant fou (Escribano montesino): Junto con el del escribano hortelano y la
curruca tomillera, el canto del escribano montesino es —probablemente— una de las
transcripciones que mejor impregnen a la obra de un intenso aroma a Mi Mayor. Sus
apariciones son Unicamente dos, aunque de destacable duracion especialmente en el
caso de la ultima de ellas (ejemplo 51). Precedido en ambas ocasiones por las abruptas
estrofas de la collalba rubia y sucedido por el vigoroso canto de la curruca mirlona,
Messiaen emplea para su transcripcion la textura homofonica con dos lineas melodicas
muy similares de la misma intensidad dinamica, aunque no exactamente paralelas.

Sus vocalizaciones destacan por el uso de estrofas constantes, rapidas, de tesitura
aguda y sonoridad algo débil, en las que se suceden notas silbantes muy agudas con
otras mas graves junto con pausas muy breves (Jutglar, 1999: 559).

Ejemplo 50: IV. Le Traquet Stapazin, c. 119, © Leduc.

Bruant fou

vie (5:152} _

be e p o beyt le e Hpma 4
mf

lepe, tebrteee lepe |
%,
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(Péd. sempre)

Messiaen (1999: 243) dedica a su canto un apartado bastante reducido en el
quinto tomo del Traité de rythme, de couleur et d’ornithologie, refiriéndose a su
melodia como “trés rapide semble tourner en rond comme une toupie*®’. El andlisis
méas extenso de su transcripcion lo realiza David Kraft, quien analiza ambas

intervenciones del siguiente modo:

B natural is the reference note common to both cadenza and source. Equally, continual
demisemiquavers are typically broken up by grace notes and semiquaver G#s in both
instances. The demisemiquavers are mostly divided into groups of threes and fives. The
groups of threes are usually tribachic cells; however, many porrectus flexus'®® melodics
shapes are found. The melodic shape B-E-B-G# is written with a group of three
followed by a single note, but groups of five also present this shape with two additional
B naturals at the beginning, or as part of a cell. With the exception of the occasional C#
and Bb, the entire solo is based around the porrectus flexus, B -E-B-G#'®° (2013: 187).

187 Muy rapida parece dar vueltas en redondo como una peonza.

188 Neuma compuesto gregoriano formado por un porrectus (nota aguda, grave y aguda) concluido de
modo descendente sobre una nota mas grave (Cardine, 2005: 55).

189 El si natural es la nota de referencia comin en ambas cadenzas y fuentes. Igualmente, el flujo continuo
de fusas se encuentra habitualmente interrumpido por apoyaturas breves y los Sol# en semicorchea. Las
fusas estan en la mayoria de los casos divididas en grupos de tres 0 cinco. Los grupos de tres son
normalmente células de patrén tribraco (U u u); sin embargo, se encuentran muchas figuraciones de
porrectus flexus. El disefio melddico Si-Mi-Si-Sol# esta escrito en un grupo de tres seguido de una nota
separada, pero los grupos de cinco presentan también dicho disefio precedidos de dos Si al comienzo o
como parte integrante de la célula. Con la excepcion ocasional del Do# y el Si b, el solo entero gira en
base al porrectus flexus Si-Mi-Si-Sol#.
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Ejemplo 51: IV. Le Traquet Stapazin, c. 146, © Leduc.
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El andlisis de Kraft posee cierto interés, pero cae en inexactitudes, pues es cierto

que la triada del acorde de Mi Mayor se presenta a modo de porrectus flexus en varias

ocasiones, pero no solo aparece acompafiado de modo ocasional del Do# y el Si b . En

el cdmputo global de las dos transcripciones, y de modo significativo en la Gltima de

ellas (que puede considerarse una extension motivica de la primera), el abanico sonoro

se amplia de tal modo que incluye —ademas del Do# y Si b anteriormente citados— el

Sol, Fa#, Do natural, Fa natural y La.
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9) Bruant Proyer (Triguero): Otra de las aves que aparece —exclusivamente— en
la seccidn central y que, gracias a su caracteristica voz, logra hacerse un importante
hueco en la memoria auditiva del cuarto cuaderno. Sus apariciones, siempre precedidas
por unos acordes-color, son cuatro, aumentando la duraciéon e inclusion de nuevos
elementos sonoros en cada una de ellas conforme se van mostrando en el transcurso de
la obra®®. Para ornitdlogos como Francesc Jutglar (1999: 564), su canto, muy
mondtono, empieza con un goteo de notas agudas, secas y asperas, que se aceleran hasta
acabar en un trino algo metalico. Su timbre ha sido comparado en ocasiones como
“semejante al sonido que se produce al sacudir un manojo de llaves” (de Andrés y
Sacristan, 1986: 78), comparacion que Messiaen (1999: 309) recoge en su Traité de
rythme, de couleur et d ornithologie, anadiendo también el simil de “comme des
cassures de cristal”®?,

Ejemplo 52: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 127-128, © Leduc.

Acordes-color Bruant Proyer
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El Bruant Proyer, al igual que ocurre con el siguiente congénere, el Hypolais
polyglotte, realiza una marcada funcion estructural dentro del segundo libro, basada —
muy especialmente— en finalizar y articular los largos solos de la curruca mirlona
(Fauvette Orphée) en la seccion central. A su vez, se encarga de anunciar nuevas
apariciones (como ocurre con el Cochevis de Thékla en el ejemplo 54) gracias a la
expectacion que los silencios finales y la disminucion del nivel dindmico genera en la
atmosfera del momento.

Ejemplo 53.a: 1V. Le Traquet Stapazin, cc. 156-162, © Leduc.

( Fauvette Orphée )
2 5 1

1

190 \/éanse los ejemplos 52, 53.ay b, y el ejemplo 54.
191 Como roturas de cristal.
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Bruant Proyer
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Ejemplo 53.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 168-175, © Leduc.
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En su dltima aparicion, que finaliza con una larga pausa tras la cual aparece el

alborozado canto del Cochevis de Thékla, Messiaen aumenta esa “carrerilla” que parece
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coger el canto del triguero antes de alcanzar el trino (en este caso mas largo que en las
ocasiones anteriores). Quiza, lo verdaderamente interesante de esta Ultima transcripcion,
mostrada en el ejemplo siguiente, se halla en el modo en el que finaliza su canto.
Messiaen (1999: 310) habla de un porrectus’®® y una bajada mas extensa como
elementos encargados de aportar mas ternura a la finalizacion de la estrofa.

Ejemplo 54: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 177-180, © Leduc.

Bruant Proyer ctus
y . . l_porrutus

et 1h;|i , £ ;;I *f > i ﬂ—“fhp-‘L) @,E' h*f:%:

. (Péd. sempre)

g

, i Cochevis de Thékila
& 1/{;; 5 2! s Yif (J‘:]sz) é‘v” (ﬁ:lﬁz)
e :E'hﬁ%;mzp“ ‘ S4fg, g L ASEA A z
& = ? b
——l 1

{ SER
R, 5 (Péd. sempre)

(chant au vol, joyeuz, gréstllant, mélé de cris)

(Péd. sempre)

10) Hypolais polyglotte (Zarcero comun): El pajaro con la aparicion més fugaz
de todo el cuarto cuaderno, pero no por ello carente de relevancia. Messiaen sitla su
larga frase justo antes del climax central, en el que los acordes aumentan su intensidad

dindmica evocando el posicionamiento del sol en la parte més alta de la esfera celeste,

creando asi —en palabras del propio compositor— una “bande lumineuse sur la mer”%,

Ejemplo 55: IV. Le Traquet Stapazin, c. 128-130, © Leduc.

Hypolais polyglotte
"I"zea vlf { ll’?E)

192 \/éase nota 188, p. 94.
193 Banda luminosa sobre el mar.
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(le disque d’or du
soles! monte plus
haut dans le ciel_
bande lumineuse sur
la mer) ———

Acordes alusivos al sol sobre el firmamento
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El zarcero comun posee un timbre mate y chirriante similar al del carricero
comun (Messiaen, 1999: 574) y suele utilizar motivos imitativos de otras aves, como el
propio carricero, la alondra o diversas currucas (ibidem, 577). Messiaen resefia la
division de su canto en dos partes: una primera, que en el caso de esta apariciéon en 1V,
Le Traquet Stapazin es omitida, que englobaria una especie de preludio basado en un
ritmo yambico [u -] sobre dos sonidos disjuntos ascendentes que se repiten muchas
veces, muy rapido y forte. Y una segunda parte, basada en lo que el autor describe como
un “bavardage volubile et trés rapide”®* (ibidem, 574) como se refleja en el ejemplo
anterior.

Messiaen transcribe —en esta aparicion tan fugaz— ese fluir acelerado, ese
parloteo incesante bruscamente finalizado que resulta tan caracteristico en el canto de
esta especie (Jutglar, 1999: 457), dotando a su estrofa de una virulencia y vitalidad'®®
que contrasta con el afable y mondtono canto de su predecesor, el triguero.

Asimismo, el zarcero comun se encarga de preludiar la subida del disco solar a
lo alto del cielo durante las horas centrales del dia, momento en el que se alcanza el

cenit y el canto del Traquet Stapazin aparece con mayor insistencia.

194 Charloteo locuaz y muy rapido.
195 El mismo compositor se encarga de anotar en su transcripcion tales cualidades indicando
“brusquement trés vite, avec véhémance” (bruscamente muy vivo, con vehemencia).
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11) Cochevis de Thekla (Cogujada montesina): Al igual que en Ill. Le Merle
Bleu, donde Messiaen le otorga un papel primordial gracias a la importancia que
adquieren sus apariciones en forma de dueto, esta ave habitual de las latitudes
mediterraneas goza de un gran protagonismo en el cuarto cahier de Catalogue
d oiseaux. A pesar de ser el ultimo “solista” en aparecer en la obra y de poseer una
Unica, aunque muy extensa, aparicion (si se exceptdan los tres efimeros intervalos en los
que su llamada'®® “interrumpe” el “tema del mar” en la coda), podemos calificar al
Cochevis de Thékla como un actor de enorme transcendencia en el transcurso de la
pieza dada su ubicacion en la misma®®’.

Su presencia irrumpe stubitamente al final de la seccidn central, donde rompe el
placido y melancélico ambiente creado por el triguero (Bruant Proyer). Dicha aparicion
estd cimentada sobre siete estrofas de distinta duracion, precedidas por un motivo
descendente que se encarga de proporcionar una resonancia a re# menor para cada una
de ellas.

Ejemplo 56.a: V. Le Traquet Stapazin, cc. 178-180, © Leduc.

Cochevis de Thékla

5 VIt (J‘:mg) _vir (Jﬁzme)
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(chant au vol, joyeuzx, gréstllant, mélé de cris)

2 ¥ 2
(Péd. sempre)

Ejemplo 56.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 181-182, © Leduc.

Cochevis de Thékla
| t,}vu' (ﬁ: 162)

Motivo descendente

Vif (d)z 152)

(Ped. sempre) *

19 Messiaen utiliza el vocablo “cri d’appel” en estas concisas apariciones, l0 que en términos
ornitolégicos se corresponderia con el reclamo de llamada. VVéase ejemplo 61.a, pagina 112.
197 Dentro de la estructura y duracion total de la pieza, su aparicion tendria lugar en la seccién aurea.
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Messiaen (1999: 539) define su canto como “grésillant, exultant, quelquefois
perlé, et extrémement virtuose™*® y algunos ornitélogos, como Francesc Jutglar” (1999:
390), destacan su timbre metalico y su “canto agudo, en el que se alternan silbidos
cortos, trémolos y notas dobles”. El propio Messiaen (1999: 539-540) detalla tales
caracteristicas timbricas y melddicas'®® en el quinto tomo de su Traité, llegando a
describir las Ilamadas agudas de su canto al vuelo como “ressemblant a la toux d’un
enfant atteint de la coqueluche”?® (ibidem, 539).

Como se muestra en los ejemplos 57. a y 57.b, el compositor logra transcribir
tales elementos agudos mediante la reiteracion del si7 durante toda la transcripcion. Esta
reiteracion la consigue mediante ostinaciones o repeticiones de la nota en cuestion, o a
través del empleo de células ascendentes que culminan en acentos sobre la misma,

intentando plasmar —de este modo— su timbre metalico en una tesitura idénea para ello.

Ejemplo 57.a: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 185-186, © Leduc.

G

L
W
il

2a, RO TE o

(Péd. sempre)

198 Chisporroteante, desbordante de alegria, a veces adornado, y extremadamente virtuoso.
199 El propio musico sefiala en la aparicion del Cochevis de Thékla que su transcripcion es un crisol de

diferentes motivos, indicando “méle de cris” (mixtura de gritos, Ilamadas) al comienzo de la misma,
como puede observarse en el ejemplo 56.a.

200 parecido a la tos de un nifio aquejado de la tos ferina.
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Sin duda alguna, el virtuosismo impregna toda su monumental transcripcion,
exigiendo por parte del intérprete unas cualidades técnicas que permitan alcanzar una
amplia gama de matices y diferenciaciones dindmicas. Podemos hablar de su aparicion

como un auténtico climax?®!

, en el que se alcanzan momentos de gran riqueza ritmica,
intensidad sonora y extraordinarios crescendi que desembocan, de forma repentina, en
una espaciosa pausa que sirve para articular la estructura formal de la pieza y para
recobrar la exquisita atmésfera del comienzo de la misma.

Ejemplo 58: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 191-195, © Leduc.
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(Péd.sempre)

201 En el cuarto cahier encontramos un doble climax en la seccién central protagonizado por dos
elementos de distinta naturaleza como son esta transcripcion de la cogujada montesina y los acordes del
disco solar. Tal dualidad es tratada en el siguiente apartado.
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4. ANALISIS FORMAL

4.1 Consideraciones generales

Para llevar a cabo un verdadero examen analitico de IV. Le Traquet Stapazin y
Il. Le Loriot resulta imprescindible realizar una importante apreciacion previa sobre el
concepto analisis, pues habitualmente, tal término se muestra arraigado en la tradicion
musical germana, en la cual, la forma se revela como una especie de organismo
envolvente que —por medio del desarrollo teméatico y armdnico— condiciona el discurso
musical®®? al cual esta intrinsecamente unido. Del mismo modo, el analisis que se
aborda en esta tesis tiene una finalidad interpretativa, procurando observar y resefiar
aquellos aspectos que resulten més Utiles y atrayentes para el pianista a la hora de
abarcar todo el proceso de aprendizaje y aprehensién de ambas piezas. Por ello, se
destaca de manera muy especial un componente tan enigmatico en la figura de Messiaen
como es el aspecto estructural de cada cuaderno, ya que desgranar la distribucién de la
materia musical a lo largo de cada pieza es un elemento esencial a la hora de
comprender la naturaleza musical e interpretativa de la misma, y evitar, asi, que la
ejecucion de la partitura sobre el instrumento no derive en un sinsentido debido a la
particularidades y complejidades propias del lenguaje creativo del compositor?®®,

Para comprender el dificil encuadre que tiene el analisis tradicional con el fin de
realizar el examen y desglose de estos dos cahiers, es importante observar que para

Messiaen el componente formal no se trataba de una prioridad compositiva y, en su

202 |mportantes estetas como Enrico Fubini (1976/2002: 483) precisan que el analisis musical, como
disciplina, surge con los postulados de Schenker expuestos, durante el periodo de 1906 a 1935, en su
tratado Neue musikalische Theorien und Phantasien. A su vez, el anlisis de la forma como elemento
organizador de la dialéctica musical ha sido tratado por numerosos estudiosos del ambito germano, entre
cuyas publicaciones mas significativas destacan: Schmidt, L. (1990). Organische Form in der Musik:
Stationen eines Begriffs 1795-1850. Kassel: Bérenreiter. / Thaler, L. (1984). Organische Form in der
Musiktheorie des 19. und beginnenden 20. Jahrhnderts. Manich/Salzburgo: Katzbichler.

203 |_a idea de asociar una correcta interpretacion con el entendimiento de la forma de una obra musical no
es algo novedoso, aunque en el caso de Catalogue d oiseaux no se haya enfocado un andlisis que sintetice
estos dos puntos hasta ahora. Grandes pensadores como Theodor Adorno (1993/2003: 61) pusieron de
manifiesto, refiriéndose a Beethoven y otros compositores anteriores, la necesidad de asimilar la
disposicion estructural de una partitura a la hora de ser interpretada, llegando a afirmar: “Uno de los
propositos esenciales en una interpretacion de Beethoven es el de comprender sus formas como el
producto de esquemas preordenados y de la idea formal especifica de cada pieza particular” (idem).

La concepcion formal de Messiaen difiere de la de Beethoven, aunque con tal afirmacion se demuestra
que el elemento estructural debe ser objeto de apreciacion para cualquier intérprete que se adentre en el
estudio de una obra musical.
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extensa bibliografia como tedrico musical, apenas le dedico relevancia a tal aspecto?®.

El mismo lleg6 a declarar: “Mes meilleures ouvres sont peut-étre celles o il n’y a pas
de forme, au sens strict”?% (Szersnovicz, 1987: 30).

Aunque pudiera parecer lo contrario, Messiaen no niega en tal enunciado la
existencia de formas o estructuras sustentadoras del didlogo musical en su produccién
artistica, pues con “sens strict” hace referencia a ese enfoque tradicional de la forma al
que nos hemos referido al comienzo de este apartado y cuyo andlisis resulta invalido
para adentrarse en el estudio de la musica del compositor galo, pues como el propio
Messiaen defendia: “En musique, la forme est peu importante, que ce soit la tonalité ou

le sérialisme... L essentiel est ce que I’on a & exprimer”2% (Walter, 1983: 18).

Con tal afirmacion, y trasladandola al &mbito de ambos cuadernos de Catalogue
d oiseaux, se vislumbra, de modo palmario, la subordinacion de la estructura al
programa. Ahora bien, llegados hasta este punto podria parecer que el componente
formal-estructural en Messiaen es meramente un elemento azaroso y carente de
relevancia®”’, que no pasa por el mismo filtro de razonamiento o empirismo sistematico
por el que criba otros pardmetros de su escritura como la armonia o el ritmo; y es aqui
donde surge un aspecto de gran interés, habitualmente ignorado, que debe considerarse
antes de adentrarnos en el analisis de estas dos partituras. El aspecto, en cuestion, es el
mismo concepto de forma musical, puesto que la estructura de una obra es una manera

de ritmo maés, una forma de ritmo entendida a “gran escala” ya que supone una

204 En el ciclépeo Traité de rythme, de couleur et d ornithologie no le dedica ni un solo apartado a este
asunto. Asimismo, en Technique de mon langage musical emplea el capitulo XII al estudio de ciertos
procedimientos técnicos en formas como la sonata o la fuga, pero sin profundizar en la funcion formal
dentro de la obra musical (Messiaen, 1944/1993: 51-61). Sin embargo, gracias a indagaciones como las
realizadas por Yves Balmer (2013: 73) sobre la génesis de Visions de I’Amen sabemos que, realmente, la
construccién formal era un asunto al que el compositor dedico gran interés y esfuerzo, demostrado este
hecho por el amplio nimero de anotaciones y apuntes relacionados de manera directa con la forma de la
partitura que estaba gestandose.

205 Quiza mis mejores obras son aquellas que no tienen forma, en un sentido estricto.

206 En musica, la forma es poco importante, ya sea tonalidad o serialismo... Lo esencial es lo que se tiene
que expresar.

207 Habitualmente el plano formal en la creacién de Messiaen es acusado, de manera errénea, de ser el
Unico parametro compositivo en el cual el masico francés no hizo gala de su sofisticaciéon e ingenio
creativo. Las posturas mas representativas a estas premisas las encarnan André Hodeir, Harry Halbreich y
Jean Boivin que mantienen la falta de innovacion e ineficiencia de Messiaen en el terreno formal (Hodeir,
1961: 97), la inexistencia de una estructura general en sus obras, basando su composicién musical
exclusivamente en pequefias estructuras (Halbreich, 2008: 193) y la tendencia a prestar importancia al
instante sonoro en detrimento de la arquitectura global (Boivin, 1995: 191).
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distribucion y ordenacion?®® de la naturaleza del discurso sonoro observada y entendida
desde mayor perspectiva. Hablar de ritmo y Messiaen hace imposible que el elemento
formal sea juzgado como irrelevante a la hora de plasmar estas dos piezas sobre el
instrumento, cobrando una relevancia extrema en el analisis interpretativo que
abordamos. Podria parecer arriesgado defender este planteamiento que asocia estructura
con ritmo de manera directa, pero las investigaciones mas recientes del Dr. Shigeru
Fujita sobre Des Canyons aux Etoiles... demuestran lo contrario y refuerzan este
postulado®®. Para el musicdlogo japonés, el analisis de los blogques 0 microsecciones
que conforman las partes estructurales en los diferentes movimientos que integran la
obra revela el uso de procedimientos légicos, aunque —a simple vista— la forma que
adopta la partitura de cada uno de los movimientos de Des Canyons aux Etoiles...
pudiera parecer irracional y desvinculada de cualquier planteamiento sofisticado en su
disefio®’®. Para llegar a esta consideracion, el Dr. Fujita observa los distintos bloques
que aparecen en la distribucién de la partitura como elementos que sufren las mismas
transformaciones que el compositor emplea con el ritmo. Asi pues, Messiaen partiria de
una “proto-idea” formal, basada en una distribucion simétrica de cada pieza (ABA) y de
los distintos bloques?'! que integrarian cada una de estas secciones; esta primera idea se
veria alterada por la aplicacion de procedimientos de modificacion ritmica?!? sobre los
bloques dando asi origen a esa disposicion “ilégica” que presentaria la sucesion de las

distintas ideas musicales a lo largo del transcurso de cada pieza (Fujita, 2010: 103-106).

208 \incular forma y estructura con ordenacion sonora es establecer un paralelismo mas con la propia idea
de ritmo, pues como se encargaba de proclamar Igor Stravinsky: “[...] el oficio [del ritmo] consiste en
ordenar el movimiento” (1970/1977: 32). El Dr. Joel Lester va mas alls al afirmar: “El término ritmo
denota aquellos aspectos de la musica que tienen que ver con el tiempo y la organizacion del tiempo
(1989/2005: 23).

209 Fyjita, S. (2010). Des Canyons aux Etoiles...: Messiaen’s rational thinking in the designing of musical
form. En J. Crispin (Ed.). Olivier Messiaen. The centenary papers (pp.102-109). Newcastle: Cambridge
Scholars Publishing.

210 E| Dr. Shigeru Fujita reconoce en su estudio que esta idea no es invencion del todo suya y menciona a
la musicéloga gala Geneviéve Mathon como la precursora de resaltar ciertos planteamientos estructurales
en la musica de Messiaen sobre los cuales él profundiza. Las tesis de esta music6loga francesa pueden ser
halladas en: Mathon, G. (1995). Les Couleurs de la Cité céleste, éléments d"analyse. Musurgia, Vol. Il, n°
1, pp. 141-158.

211 Aunque su analisis incumbe al resto de movimientos de Des Canyons aux Etoiles..., el Dr. Fujita se
centra en su estudio en el estudio del segundo movimiento, Les Orioles, en el cual cada blogue se
corresponderia con la aparicion de un canto de pajaro indicado sobre la partitura por el compositor.

212 Nos referimos a todos los recursos de mutacion ritmica utilizados por el compositor como el empleo
de los valores afiadidos, ritmos no retrogradables, disociaciones y simetrias ritmicas, ademas de otros
principios asociados a la ritmica-métrica hind( y griega que han sido ampliamente explicados por el
propio Messiaen en los tres primeros tomos de Traité de rythme, de couleur et d ornithologie. Una
explicacion mas extensa de este aspecto puede encontrarse en: Fujita, S. (2010). Des Canyons aux
Etoiles...: Messiaen’s rational thinking in the designing of musical form. En J. Crispin (Ed.). Olivier
Messiaen. The centenary papers (pp.102-109). Newcastle: Cambridge Scholars Publishing, p.106.
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El procedimiento utilizado por el Dr. Fujita seria, sin lugar a dudas, valido para
analizar el aspecto formal y estructural de ambos cuadernos de Catalogue d”oiseaux, sin
embargo, dada la complejidad del mismo analisis, no seria del todo productivo desde el
punto de vista interpretativo ya que, en el terreno practico, el grado de minuciosidad de
su método dificultaria la tarea de facilitar al pianista el proceso de aprendizaje de cada
cahier, por lo que se aboga en esta tesis por utilizar un novedoso enfoque analitico que

considere la macro y microestructura de cada pieza.

Dejando a un lado estos razonamientos, y como haciamos alusién en el
subapartado 1.3, los trece cuadernos que integran Catalogue d’oiseaux han sido
analizados por destacadas personalidades del “mundo Messiaen” como Gilles Tremblay,
Robert Sherlaw Johnson y Michele Reverdy, llegando en los tres casos a conclusiones
un tanto contradictorias como apunta Harry Halbreich en L"Oeuvre d"Olivier Messiaen
(2008: 241). La mayor indagacion en el analisis estructural de la pieza ha sido, sin duda
alguna, realizada por Johnson, aunque la falta de material tematico —en un sentido

tradicional— propicia que sus conclusiones se presten a numerosas discusiones.

Aunque con algunas excepciones, como puede ser la coda de IV. Le Traquet
Stapazin?®®, las diferentes piezas que integran Catalogue d oiseaux no dejan de estar
constituidas por una sucesion de ideas aisladas que raramente representan
explicitamente una direccionalidad dentro de la obra (Thurlow, 2007: 120), suponiendo
este punto el mayor desafio analitico, pues direccionalidad y andlisis son dos elementos
presentes en cualquier enfoque analitico habitual, como ha sido citado anteriormente.
Por ello, las distintas disposiciones de esas “ideas aisladas” en cada uno de los cahiers
provocan que cada cuaderno de la obra presente unas particularidades singulares que
hacen imposible la generalizacion a la hora de hablar de elementos cohesionadores
comunes a todas las piezas. Como muestra a tal afirmacion tdmense los cuadernos I. Le
Chocard des Alpes y IV. Le Traquet Stapazin. En el primero de ellos, Messiaen unifica
la partitura a través de la homogeneidad de los patrones ritmicos, el cromatismo ubicuo,

las dinamicas, el empleo habitual de las texturas homofénicas y la utilizacion de casi la

213 Messiaen emplea dos temas secundarios del sexto movimiento de su sinfonfa Turangalila (véanse
ejemplos 61.a y 61.b). En la coda aparece el “tema del mar” que se muestra divido en tres secciones (cc.
150, 152 y 154), en las cuales, se puede apreciar una direccionalidad con finalidad resolutiva.
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totalidad del registro del piano®*; mientras que —en el cuaderno cuarto— Messiaen logra
la cohesion global de la pieza a través de la oposicion y heterogeneidad del material
empleado. Este juego antagonico puede apreciarse facilmente a través de la observacion
del canto de los dos grandes protagonistas del segundo libro: la collalba rubia (Traquet
Stapazin) y la curruca tomillera (Fauvette a lunettes)?®. Esta ultima posee un canto
refinado, melddico y de estrofas mas amplias que su antagonista la collalba rubia.
Asimismo, sus apariciones —siempre en textura monodica— enfatizan y refuerzan la
atmosfera envolvente a Mi Mayor de la pieza. Por el contrario, la collalba rubia con su
canto abrupto y precipitado rompe la calma estable que predomina en la composicion.
Al igual que ella, la gaviota argéntea o el cuervo, con sus cantos atonales representan la
antitesis al equilibrio y quietud que el centro referencial de Mi Mayor se encarga de
proporcionar.

Asi pues, V. Le Traquet Stapazin logra su unidad, por paradéjico que parezca, a
través de la interrupcion, tension y oposicién que determinados materiales empleados
ejercen sobre el centro armonico de Mi Mayor o sobre las armonias constituyentes de
los versos?'® que evocan la posicion del disco solar?!’. Es pues, este juego de tension y
distension por medio de la utilizacion de transcripciones antitéticas (atonales, ambiguas
o tonalmente definidas en Mi Mayor) el encargado de generar la coherencia a lo largo
de toda la pieza.

Este aspecto también seria, en cierta medida, extrapolable a Il. Le Loriot, si bien
sus tensiones no se concentrarian tanto en el uso de cantos contrastantes a pequefia
escala, ya que muchos de ellos se muestran sobre la misma resonancia del mismo
acorde, sino por la gran contraposicion que existe entre la seccion central de la obra —
tanto en empleo de cantos utilizados y texturas— respecto a las otras dos secciones
donde se encuentra enmarcada.

Sin embargo, la existencia de un elemento vertebrador interno propio y no

identificable en otros cuadernos como son las cadenas de acordes que actian de “hilo

214 Una ampliacion de los parametros citados puede hallarse en: Johnson, R. S. (1975). Messiaen (Ed.
2008) Londres: Omnibus Press, pp. 135-138.

215 Algunos estudiosos, como Peter Hill (1994: 336), llegan a hablar sin reservas de la curruca tomillera
como el “héroe” o solista principal de la obra, considerando a las apariciones de la collalba rubia como
meras “interjecciones” o “estribillos bruscos” que, en cierto modo, reprimen el caracter lirico y
tonalmente estable que el canto de la curruca tomillera proporciona.

216 E] vocablo verso se toma prestado del término empleado por David Kraft (2013: 185) para referirse al
maédulo de acordes que sirven para definir las diferentes secciones en las que se dividiria el segundo libro
de Catalogue. Dicho andlisis es discutido en el punto 4.2.2.

217 Tales versos se encuentran en 1V. Le Traquet Stapazin, cc. 106-107, 109-111, 115-117, 129-132, 134,
136, 138, 140 y 239-241.
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conductor” entre los distintos médulos que conforman la seccién central de la pieza, asi
como otros aspectos que serdn detallados de manera mas pormenorizada en los
subapartados siguientes, hacen necesario que ambos cuadernos deban ser tratados de

manera independiente?!8,

Debido a este motivo, a continuacién se procede al analisis individualizado de
estos dos cuadernos, invirtiendo el orden de aparicion de ambas piezas hasta ahora
utilizado en esta tesis. IV. Le Traquet Stapazin, a causa de su mayor duracion y
complejidad estructural, serd analizada en primer lugar, pues resultaria conveniente
considerar algunas caracteristicas idiosincrasicas de esta pieza antes de adentrarse en el
estudio del segundo cuaderno. La finalidad que se pretende conseguir con ello es la de
alcanzar un entendimiento mejor de Il. Le Loriot y de establecer, previamente,
determinadas aclaraciones sobre el enfoque analitico basado en la macro y
microestructura, para lo cual el cuarto cahier se revela como una partitura idonea dada

su extension y heterogeneidad de elementos compositivos.

4.2 Los dos cahiers

4.2.1 Un primer esbozo sobre IV. Le Traquet Stapazin°

Uno de los rasgos mas destacables de Catalogue d’oiseaux, y muy
especialmente de este segundo libro, reside en el empleo de elementos programaticos
“extramusicales” con caracter descriptivo, a través de los cuales se evocan imagenes de
la naturaleza, y que desempefian un cometido muy destacado a la hora de articular la
obra en diferentes secciones. Podemos hablar de la existencia de tres componentes

motivicos de esta indole en todo el cuarto cuaderno.

218 | a exigencia de tener que plasmar de manera independiente ambas piezas viene dada por una
necesidad de ser fieles a la propia condicién musical de cada cuaderno, pues como Theodor Adorno
sostenia: “Cuanto menos se ajusten las obras a un medio preestablecido, a una forma preestablecida [...]
mas necesitaran por su propia entidad, de un analisis hecho a la medida” (1999: 111).

219 Todos los planteamientos tratados en el analisis de ambas piezas que se desarrolla a continuacion son
propios, sin bien en algunos casos concretos se establecen comparaciones y/o paralelismos con analisis
previos realizados por algunos de los estudiosos citados en el subapartado anterior.
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El primero de ellos, encargado de adentrarnos en el cahier y de estructurar la
primera seccion, representa a los “vignobles en terrasses”?? como se muestra en el
ejemplo a continuacion.

Ejemplo 59: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 1-2, © Leduc.

Bien moddreé (Jﬁ: 66)
(vignobles en terrasses)
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Como se puede observar, el comienzo del motivo posee un disefio a modo de
pequefia catabasis??!, formado por cuatro acordes descendentes que confluyen en una
nota pedal de Mi que, a su vez, se muestra acompafiada por unos acordes de resonancia
superior???, Asimismo, el complejo de acordes que forma el motivo de los vifiedos en
terrazas se basa en dos disposiciones intervalicas distintas (encuadradas en rojo y azul
respectivamente) de cuatro transposiciones diferentes del modo cuarto, que es el modo
predominante de este cahier y aparece en numerosos acordes-color dentro de la pieza?®

(Forte, 2007: 110-111).

220 Vifiedos en terrazas.

221 Aungue en retdrica musical la figura de la catabasis aparece asociada a “un pasaje musical de disefio
descendente que expresa una imagen o afecto descendente, grave o negativo” (Pajares Alonso, 2014:
223), en este caso, el uso del término catabasis pretende vincularse mas una descripcion visual y no tanto
a un afecto; siendo la imagen en cuestion el paisaje, en pendiente escalonada, del cultivo de los vifiedos
en terrazas descrito de manera muy elocuente a través de esta cadena de acordes.

222 | 4 utilizacion de los efectos de resonancias esta fuertemente influida por las ensefianzas de Paul
Dukas. Con tales acordes de resonancia Messiaen intenta provocar una analogia similar a la que se
produciria en la resonancia natural de un sonido. Una explicacion muy minuciosa y mas extensa del
empleo de estos acordes de resonancia puede ser hallada en: Messiaen, O. (1993). Técnica de mi lenguaje
musical (pp. 69-73) (Daniel Bravo Lopez, Trad.). Paris: Alphonse Leduc. (Trabajo original publicado en
1944), y Messiaen, Olivier (2002). Traité de rythme, de couleur et d”ornithologie (Tomo VII) (pp.150-
160). Paris. Alphonse Leduc.

223 Como se citd en el punto 3.2.2, pagina 76, también es el modo empleado para la transcripcion de la
voz superior del canto del Traquet Stapazin.
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El segundo componente motivico citado, al que anteriormente hemos
denominado verso, juega un papel vertebrador con carécter secundario a lo largo de la
pieza, y en él, Messiaen evoca el sol y sus diferentes posicionamientos durante su ciclo
circadiano. Una muestra de la primera utilizacion de este elemento en la pieza se ensefia
en el ejemplo siguiente.

Ejemplo 60: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 106-107, © Leduc.
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Estos acordes??*, que se muestran acompafiados de otros mas breves que actian
como resonancias inferiores y superiores, y son descritos por Messiaen como “a
renversements transposés sur la méme note de basse”??® (1999: 522). Asimismo, el
empleo de estos acordes son un claro ejemplo de como en la musica de Messiaen, a
diferencia de la armonia tradicional, la estructura armonica del sonido no se fundamenta
en el bajo; sino que este, de algun modo, se desplaza al registro intermedio, siendo
desde ese momento una especie de eje central??® sobre el que gravitan las resonancias

tanto superiores como inferiores (Johnson, 1975: 139 y 142).

224 para Messiaen no hay ningln asunto baladi o dejado a la mera casualidad, y la armonia utilizada en
estos acordes es una muestra de ello. Previamente, el jilguero, a través de los arpegios coloridos, se ha
encargado de mostrar las notas que conforman la armonia de dichos acordes. Véase ejemplo 47.a en la
pagina 90.

225 «“de inversiones transportadas sobre la misma nota del bajo”. Una explicacién mas detenida de sobre
estos acordes se realiza en el subapartado a continuacion.

226 Tal procedimiento no es exclusivo de Messiaen pues ya habfa aparecido en la musica de Webern o
Varése. Aunque quiza, el ejemplo mas caracteristico y analogo a Messiaen sea el de su compafiero en la
Jeune France André Jolivet, quien hizo del “doble bajo” uno de sus principios compositivos mas
habituales. Jolivet superpuso dos fundamentales que evolucionaban segln su propia serie de armonicos y,
al igual que Messiaen, cred la resonancia inferior a través de los armonicos inferiores de un acorde, o lo
que es lo mismo, los sonidos resultantes de dicho acorde (Beltrando-Patier, 1982/1996: 853). Un estudio
mas detenido del influjo mutuo en el lenguaje compostivo de ambos mdsicos puede encontrarse en:
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Por ultimo, el “tema del mar” serd el encargado de anunciar la coda final,
proporcionando un espacio calmado que se encarga de preparar el ocaso de la obra.
Dicha seccion actia como un retorno musical de la pieza a la tranquilidad de la armonia
madre (Mi Mayor), en la cual, los complejos de acordes se fusionan con el canto de las
aves, concluyendo con el “triunfo” de la melodiosa Fauvette a lunettes sobre el canto
brusco del Traquet Stapazin.

Ejemplo 61.a: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 251-256, © Leduc.
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Kayas, L. (2013). André Jolivet - Olivier Messiaen. Influences réciproques. En P. Jost y S. Keym (Eds.).
Olivier Messiaen und die "franzdsische Tradititon" (pp. 219-233). Colonia: Verlag Christoph Dohr Kdln.
227 Para denominar a ambos temas en el presente trabajo se utiliza la terminologia empleada por Robert
Sherlaw Johnson de “tema flor” y “tema estatua”. Si bien, y es una aclaracién muy importante, no hay
que confundirlos con el tema flor y estatua originales del primer movimiento de la citada sinfonia. La
designacion de Johnson (1975: 90) se realiza basandose en que ambos temas secundarios del sexto
movimiento son derivaciones del disefio y orden intervalico de los genuinos tema flor y estatua de la
sinfonia. Un ejemplo de su empleo en Turangalila-Symphonie puede encontrarse en el anexo V.
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Ejemplo 61.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 264-266, © Leduc.
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Para finalizar este apartado cabe resefiar que, como se citaba al comienzo del
mismo, a pesar de las distintas indagaciones en el estudio analitico de numerosas obras
de Messiaen, hasta el momento no existe realmente un analisis “interpretativo” que
facilite la asimilacion y eventual memorizacion de la pieza desde el enfoque del
ejecutante. Dicho analisis es, ciertamente, un elemento clave para cualquier pianista que
quiera adentrarse en el estudio del cuarto cuaderno de Catalogue d oiseaux, dada la
notable extension de la pieza y sus enormes exigencias interpretativas.

Seguidamente, procedemos a realizar un andlisis que favorezca la aprehension

global de la obra desde su planteamiento formal.

4.2.2 La forma: Macro y microestructura en IV. Le Traquet

Stapazin

Hablar de estructura en Messiaen es hacerlo de un auténtico mosaico??® de
elementos variados que constituyen una entidad formal mas amplia, cuya arquitectura
gravita —de manera inexorable— alrededor de la funcion que cada uno de estos pequefios
elementos desarrolla, a modo de tesela, en la distribucion global de la pieza. De ahi la

229

importancia al hablar de macroestructura y microestructuras® cuando se intenta

examinar la construccién interna y externa de esta obra.

La forma, 0 macroestructura, basica del cuarto cahier es claramente tripartita®3’:

A-B-A! (+ Coda)®!. La articulacion de las diversas partes que componen la pieza se

228 E| término empleado para describir su estructura formal como un mosaico viene dado por la
afirmacion de su alumno Pierre Boulez (1966: 68) que sostiene que Messiaen “[...] ne compose pas, il
juxtapose” (no compone, yuxtapone). Con tal afirmacion se hace referencia al método compositivo que
Messiaen utiliz6 en la mayor parte de su produccion musical y que se caracterizd por adosar
recurrentemente ideas musicales eliminando el concepto de transicion dentro de la obra. Sera pues, a
través de la repeticion-variacion de estas ideas musicales (ahora no tan vinculadas a elementos tematicos
sino a parametros como la textura, tempo o timbre), como Messiaen cree diferentes patrones estructurales
de cuyas combinaciones surja este sofisticado mosaico musical (Keym, 2007: 191).

229 a eleccion de ambos enfoques resulta esencial a la hora de sortear el problema que habitualmente
plantea el anélisis formal tradicional en la musica de Messiaen, cayendo frecuentemente en miradas
incompletas desde perspectivas muy generalistas o exdmenes exageradamente meticulosos que olvidan la
arquitectura sobre la que se cimienta la obra. Haciendo uso de la dialéctica de Boulez: “[...] la obra
impone la eleccion de medios para aproximarsele” (1992: 182).

230 A diferencia del analisis de Michéle Reverdy, que establece la existencia de cuatro secciones, en el
presente analisis se engloba a la coda como parte coexistente dentro de la seccion Al Entre otros motivos,
se lleva a cabo esta inclusion de la coda en la dltima seccidn del cuaderno porque, junto a A, emplea los
mismos cantos de pajaros que aparecen en A (con la excepcion del anecddtico “eco” del Cochevis de
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hace de acuerdo a la utilizacion especifica de determinados elementos musicales como
son los cantos de once aves y sus diferentes combinaciones, el empleo de motivos
programaticos con pretexto descriptivo, y la utilizacion del silencio como componente
delimitador de las diferentes secciones?®2.

Ejemplo 62.a: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 104-105, © Leduc. (Final de A)
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Thékla). Al mismo tiempo, devuelve a la obra la estabilidad tonal y placidez de A que se intentd
reestablecer durante la reexposicion. Por otro lado, el comienzo de coda final que propone Reverdy
(1978: 76) tendria lugar en el compas 239, coincidiendo con la tercera y ultima aparicion de los versos del
disco solar, en este caso evocando el ocaso. La duracion de la coda, de este modo, seria muchisimo mas
amplia que la de la propia reexposicion (Al) y, ademas, su comienzo no estaria tan definido como en el
compas 250, en el cual aparece el “tema del mar” tras una larga pausa.

281 |a utilizacion de letras como A y B no ha de ser tomada, tampoco, en un sentido riguroso como si de
un lied ternario tradicional se tratase. La distribucidn del cuaderno en tres partes se hace, como se vera en
este apartado, siguiendo parametros tales como el canto de los pajaros empleados, uso de motivos y
“funcion tonal” dentro del transcurso de la pieza. Del mismo modo, gracias a las indagaciones llevadas a
cabo por Peter Hill (2014: 74) sobre el origen de este cuaderno sabemos que la forma final sufri6 diversas
modificaciones al estar planteado, desde un principio, que la seccién At fuese mucho més concisa, como
una breve reexposicion de tres de los cantos de A.

232 ] silencio juega un importante papel estructurador en numerosas obras de Messiaen, sin embargo, su
importancia en este libro es realmente extrema, pues por medio del empleo de largos silencios el
compositor organiza el discurso musical como se puede apreciar en los ejemplos de este apartado. De la
misma manera, el silencio desarrolla una faceta muy importante en la concepcion musical del compositor
francés, aspecto que serd tratado en el punto 5.3.
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Ejemplo 62.c: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 248-251, © Leduc. (Final de Aty

comienzo de la coda)
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La pieza posee un contenido programatico basado en las diferentes posiciones
que ocupa el sol en el transcurso horario que abarca desde las 5 a.m. hasta las 9 p.m. del
mismo dia. El disco solar, como tal, aparece representado por medio de acordes en lo
que hemos denominado versos (véase ejemplo 60) y es un elemento vertebrador méas de
la obra, aunque a diferencia de autores como David Kraft (2013: 185), en este analisis
se le otorga un papel secundario dentro de la estructura basica de la misma, aunque no

por ello carente de relevancia.

La primera seccion (A) posee las apariciones de los siguientes pajaros:
- Collalba rubia (C.r.)

- Escribano hortelano (E.h.)

- Curruca tomillera (C.t.)

- Gaviota argéntea (G.a.)

- Cuervo (C.)

- Jilguero (J.)

- Curruca mirlona?® (C.m.)

233 | a curruca mirlona (Fauvette Orphée) aparece solamente en la tercera seccion de A, actuando —mas
bien— como un preludio del papel tan importante que desarrollaran sus largas apariciones durante B.
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Dicha seccion esta, a su vez, dividida en tres secciones?®*. Cada una de estas
aparece encabezada por el motivo de “vignobles en terrasses” (ejemplo 59) y quedan
delimitadas entre ellas por amplios silencios que aumentan su duracion segin la
seccion. La extension de cada pequefia seccidn es a su vez distinta, aumentando su
duracion gradualmente de la primera a la tercera.

La estructura basica de esta primera seccion denominada A seria®®®:

Al (cc.1-18) A (ce. 19-51) A (cc. 52-105)
Vignobles en terrasses Vignobles en terrasses Vignobles en terrasses
C.r. C.r. C.r.
E.h. E.h. E.h.
C.t. C.t C.t.
G.a. Ga C.
C. C. G.a.
C.t. J. J.
J. (G.a.) C.t
C.t C.t C.m.
(G.a)
C.t

La estructura de la segunda seccion (B), por su parte, es bipartita, pudiéndose
distinguir una primera seccion, acotada por la utilizacion de los versos | y Il y un
pequefio interludio que actda como nexo entre ambos; y una segunda seccion, en la que
tendrian lugar largas apariciones de los solistas presentados en el interludio anterior y

que culminaria con la cadenza de la cogujada montesina.

Los versos, que evocan el desplazamiento solar desde la alborada hasta alcanzar

su posicion cenital?®®, se basan en la armonia de un acorde de novena de Dominante con

234 peter Hill (2014: 74) denomina a estas tres secciones de A como “couplets”, sin embargo, con la
utilizacion de dicho término se podria establecer cierta analogia con la forma rondd, por lo que se prefiere
el uso de un vocablo méas neutral para hacer referencia a estos tres episodios que integran la primera parte
del cuaderno.

235 Aparecen subrayadas aquellas aves que protagonizan una aparicion mas extensa de lo habitual y entre
paréntesis aquellas cuya aparicion es tan breve que puede ser considerada como una mera interjeccion
entre las dos aves que la acompafian.

23 Messiaen indica en estos versos: “le disque rouge et or du soleil sort de la mer et monte dans le ciel”
(El disco rojo y oro del sol sale del mar y sube en el cielo), “le disque rouge et or du soleil monte plus
haut dans le ciel” (El disco rojo y oro del sol sube mas alto en el cielo) y “Plein soleil” (A pleno sol).
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cuarta suspendida, en el cual la sensible es sustituida por la ténica (en el caso del

ejemplo 63, fa#) y al que Messiaen “sazona” con dos apoyaturas (do y sol) de la
apoyatura original del acorde®’.

Ejemplo 63: Traité de rythme, de couleur, et d”ornithologie. Tomo VII, p. 137,
© Leduc.
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Mediante las inversiones del acorde inicial de cada verso se obtiene una
estructura intervalica propia que el compositor se encarga de transportar sobre la misma
nota del bajo (en el caso del acorde anterior do#). Messiaen crea, de este modo, todo el
material armonico de los blogues de versos de la seccion central.

Ejemplo 64: Traité de rythme, de couleur, et d”ornithologie. Tomo VII, p. 138,
© Leduc.
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237 El empleo de este acorde es bastante habitual en Messiaen y su aparicion puede ser ya observada en
obras como Quatour pour la fin du Temps, aunque es otra célebre pieza ornitoldgica como La Fauvette

des jardins (pp. 4, 18, 21, 22, 24, 47, 48, 49, 53 y 55) la que muestra mayor presencia de este tipo de
acorde en toda su literatura para el instrumento.
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Asimismo, como se muestra en los siguientes ejemplos, cada uno de estos
grandes bloques, versos | y Il, pueden ser divididos en dos grupos de versos cada uno,
teniendo de este modo cuatro acordes que sirven como base para dicho procedimiento
en esta primera subseccion de B2,

Ejemplo 65.a: Traité de rythme, de couleur, et d ornithologie. Tomo VII, p.142-
146, © Leduc.
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238 Cada una de estas series de acordes representan una amplia gama de colores para el compositor. Una
descripcion de la relacion sinestésica que Messiaen establece en cada una de estas sonoridades verticales
puede ser consultada en el anexo V de la presente tesis.
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Ejemplo 65.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 106-117 (verso 1) /129-133 (verso
11.1), © Leduc.
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2" Inversion

La particularidad principal de estos versos reside en las interrupciones subitas y
bruscas del Traquet Stapazin, que parece cantar de modo delirante ante un sol que —
poco a poco— va coronandose en lo alto de la cupula celeste; protagonizando, de este

modo, un primer climax en la obra. Sin embargo, estos paréntesis que protagonizan las

3" Inversion
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estrofas concisas de la collalba rubia, como ocurre en los ultimos acordes del verso Il
presentes en el ejemplo 66, sirven para separar las apariciones del acorde principal

respecto a sus inversiones transportadas sobre la misma nota del bajo.

Ejemplo 66: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 134-142, © Leduc.
Verso 11.2
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3" Inversion

Por otro lado, la seccion intermedia que actia como puente entre ambos blogues
de versos sirve como pequefia exposicion de los cantos que apareceran durante la
segunda seccion de B, en la cual tendran lugar largas apariciones de algunos de los
solistas de la obra como se muestra en el ejemplo a continuacién. El canto del escribano

montesino (E.m.) realiza su presentacion en la pieza, al igual que el triguero (T.), que
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desarrollara un importante papel articulador entre las diferentes estrofas de la seccién
siguiente. La curruca mirlona, por su parte, protagoniza una aparicién muy extensa, muy
acorde con los solos que desarrollaré durante B.1I.

Quiza, el elemento méas anecdotico sea la pasajera, y exclusiva, aparicion del
vehemente canto del zarcero comun (Z.c.), que parece “colarse” entre la apacible
atmosfera del canto del triguero y la solemnidad del verso Il; protagonizando, asi, una
sorpresa en lo que seria la disposicién estructural de esta seccion.

Ejemplo 67: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 119-130, © Leduc.
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La segunda parte que conformaria B, podria denominarse la seccién de los solos.
En ella tienen lugar una extensa transcripcion del escribano montesino, tres apariciones
de la curruca mirlona, tres estrofas del triguero y la amplia cadenza de la cogujada
montesina (Co.m.) con la que finaliza esta seccion central del cahier. El triguero, como
se citaba anteriormente, sera el encargado de articular las apariciones continuas de la
curruca mirlona a través de sus tres frases utilizadas a modo de estribillo; acotando, de
esta manera, esta segunda seccion de B en cuatro partes.

La primera comenzaria con el canto del escribano montesino (que parece volver
a recuperar efimeramente cierta sonoridad a Mi Mayor) y la curruca mirlona. La

segunda parte —al igual que la tercera— comprenderia Gnicamente un extenso solo de la
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curruca mirlona, aunque su aparicién en el caso de la tercera parte es algo mas concisa.
Finalmente, la cuarta parte estaria ocupada por las estrofas que conforman la cadenza de

la cogujada montesina.

B.II (cc. 146-195)

B.I (cc. 106-145)
Verso I sobre do# y mi (cc. 106-118) E.m.
+ C.r. 'le disque rouge et or du soleil sort de la mer et monte dans le ciel” C.m. .

-T. (estribillo)-
Interludio (cc. 119-128) C.m.
E.h. -T. (estribillo)-
C.m. C.m.
T. -T. (estribillo)-
(Z) Cadenza Co.m.
Verso Il sobre sol y si b (cc. 129-145)
+ C.r 'ledisque rouge et or du soleil monte plus haut dans le ciel” | "Plein soleil”

Grosso modo, la seccion B puede ser considerada como una especie de gran
“entreacto”, en el cual, la pieza pierde esa referencia armonica en torno a Mi Mayor que
presidia la primera seccion. El canto de la collalba rubia adquiere una importancia
extrema en esta parte de la obra al interferir en el discurso ascendente de los versos
(sobre do#-mi-sol-si b ) y logra “sabotear” el clima armdnico imperante. De modo
perecedero, esa referencia a Mi Mayor sera recuperada en las dos intervenciones del
escribano montesino; aunque serdn los cantos de la curruca mirlona, triguero y cogujada
montesina los que aporten una indeterminacion armoénica que consiga ubicar el discurso
musical en un punto de tal ambigiiedad, que hasta la recapitulacién del motivo de los
“vignobles en terrasses” no sea posible identificar de nuevo ningln elemento motivico
de la seccion A.

La reexposicion®°, Al, comienza del mismo modo y disposicion que A,
exceptuando las intervenciones de la curruca tomillera y la gaviota argentea, que son
omitidas y no volveran a aparecer hasta el final de esta seccion, durante la coda final.
Son numerosos los patrones que indican al oido el retorno a la seccion A, como la

reaparicion del motivo de “vignobles en terrasses” sefialada anteriormente y el canto del

239 El empleo que hacemos del término reexposicion difiere del principio resolutivo que le otorga Charles
Rosen (1980/1998: 299) a esta seccion dentro de una forma musical como puede ser la sonata. Este
principio de recapitulacion como resolucion sera apreciable en la coda, donde la obra retoma finalmente
la estabilidad armonica de Mi Mayor, debiendo entenderse —por lo tanto— A! como una vuelta a la
escucha de elementos guia identificables por el oyente (véase nota 248, p.130).
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escribano hortelano, curruca tomillera®*®

y cuervo, que vuelven a mostrarse después de
la seccion central de la pieza en la cual no fueron utilizados. El canto del jilguero, por
otro lado, vuelve a revelarse, aunque de modo muy distinto al que nos habia
acostumbrado en sus primeras apariciones. Durante A! no se muestra de forma
monodica sobre la resonancia de un acorde o arpegio, sino de manera contrapuntistica,
en la cual el canto de dos pequefios jilgueros protagoniza uno de los momentos de
mayor virtuosismo y riqueza dinamica de toda la pieza®*.

En A! podemos hablar también de una articulaciéon interna de la seccion
protagonizada por el extenso verso 111 que alude a la puesta del disco solar?*?. Teniendo
este Ultimo aspecto en consideracion, esta parte de la obra quedaria dividida en tres

subsecciones, mas el anexo de la coda final.

AT (cc. 196-238) Verso III (cc. 239-241) ALIT (cc. 242-249)  (CODA)
: "entouré de sang et C.r.
ggrnobles en terrasses d’or, le soleil descend C.m.
Eb derriére la montagne E.L
C.r.
g.r ‘Diseiio descendente
Dueto de Jilgueros ‘Diminuendo en terrazas
C.r.

El canto de la collalba rubia gana cierto protagonismo en esta seccién mediante
las apariciones de dos congéneres que parecen contestarse (como ya habia ocurrido en
los compases 141-145), mientras que la curruca mirlona, tan presente en la seccién
central, se despide finalmente de la pieza en la subseccion ALll, tras una intervencién
algo mas breve de lo habitual.

Por otro lado, el juego arménico en esta tercera seccion es muy similar al
utilizado durante A, con esa pugna entre la estabilidad de Mi Mayor y las interrupciones
bruscas del canto atonal de la collalba rubia o el cuervo; aunque a diferencia de la parte
final de A, donde se concluye con una envolvente atmosfera a Mi Mayor, el canto del

240 Como se citd anteriormente, no aparece en la seccién Al propiamente, sino en la coda de esta.

241 \/éase ejemplo 46.

242 No se trata de una mera apreciacion subjetiva, pues al igual que pasaba con los dos bloques de versos
anteriores, Messiaen escribe en este Gltimo: “entouré de sang et d’or, le soleil descend derriere la
montagne” (rodeado de sangre y de oro, el sol desciende detras de la montafia). Al mismo tiempo, evoca
el ocaso utilizando un disefio descendente en los acordes, una dilatacion gradual de la duracién de los
acordes de resonancia y un decrescendo global organizado en cinco niveles oscilantes entre el ff y el pp.
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Traquet Stapazin, al menos momentaneamente, parece conseguir su objetivo de colocar
a la obra en un limbo tonal, sin ninguna referencia clara a Mi Mayor. Esa
preponderancia de cantos perturbadores e indefinidos se vera trastocada con la llegada
de la coda, en la cual el coprotagonista de la pieza, la Fauvette a lunettes, se encargara
de encauzar finalmente el discurso musical hacia un luminoso final donde la esencia de
Mi Mayor se mostrara de manera diafana a través de las largas y vistosas apariciones de
esta curruca. Podemos hablar en esta Gltima seccion de cierta integracion musical a
través de la inclusion de material tematico nuevo procedente del sexto movimiento de la

sinfonia Turangalila, Jardin du Sommeil d”amour,?3

utilizado conjuntamente con
transcripciones del canto de péjaros. Tanto es asi, que las tres amplias estrofas de la
curruca tomillera que tienen lugar en esta seccion apareceran encadenadas a una serie de
acordes; al igual que el “tema del mar”, que se muestra fragmentado en tres pequefias
estrofas intercaladas por breves llamadas de la cogujada montesina. La estructura de la

coda se rige, a rasgos generales, por la distribucién de estos dos médulos de estrofas.

Coda (cc. 250-272) (Epilogo) (cc. 266-272)

Tema del mar (Tema flor 1° parte) (G.a.) Acordes

|
|
C.r.
Co. m. . C.t. : G; ((pp))
Tema del mar (Tema flor 2° parte) | Acordes. L PP
|
. M. . | .

Co. m l Ct 1 souvenir de la
Tema del mar (Tema flor 3° parte) : Acordes (Tema estatua) | Fauvette d lunettes
Co. m. ! C.t. I

La intervencién de la gaviota argéntea, con su caracteristico canto estridente de
ladridos en disefio descendente, sirve para articular estas dos secciones de estrofas
dentro de la coda como permite apreciar el ejemplo siguiente.

Ejemplo 68: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 254-259, © Leduc.

. (J\:‘m) Un peu vif (:\z 126)
(m.g. dessus) J— -
ij :

B
H

o o) = ’7 iy ¥ = =
v T mg § T3 ,_‘H:®
E2Y S ”‘f

243 E| material temético se muestra en los ejemplos 61.a y 61.b, asi como en el anexo 1V.
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El epilogo final lo protagonizan tres de los solistas principales del cuaderno,
como son el escribano hortelano, la gaviota argéntea y, como no podia ser menos, la
collalba rubia. Messiaen evoca en estas tres breves apariciones la noche?** y la lejania
de estas aves?*® que, de algin modo, parecen despedirse y partir de la localizacion de la
obra. El exquisito broche de oro lo pondré la sutil intervencion del “souvenir de la

Fauvette a lunettes”?*, que marcado como “extrémement lent” y “sans pédale”?*’, deja

244 En el caso del escribano hortelano escribe “dans la vigne et la nuit” (en la vifia y la noche). La
intervencion de la gaviota argéntea, por su parte, esta indicada como “trés loin sur la mer noire” (muy
lejos sobre la mar negra).

245 Como era comentado en el apartado dedicado a las transcripciones empleadas en este cuaderno, para
lograr un efecto de lejania, el compositor escribe el canto de la collalba rubia en un insoélito pianissimo al
igual que la gaviota argéntea.

246 Recuerdo de la curruca tomillera.

247 Estudiosos como Peter Hill (1994: 350-351) subrayan como Messiaen no abandona la minuciosidad de
su escritura ni siquiera en el dltimo fragmento de la pieza, pues —cuidadosamente— ralentiza el tempo y
escribe la melodia del canto de la Fauvette a lunettes en un esmerado legato envuelto sobre el largo arco
de una ligadura expresiva. Todo ello aparece meticulosamente marcado sin la utilizacién de pedal, pues
no serd hasta la Gltima nota de la linea melddica cuando indique la utilizacion del mismo. Este sofisticado
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ese gentil recuerdo en el oido del melodioso canto de la curruca tomillera y su “perfume

armonico” al acorde de Mi Mayor.

De esta pluralidad de ideas musicales, en la que cada una de ellas parece estar
identificadas con propositos programaticos, surge el misterio formal del segundo libro
de Catalogue d oiseaux. Tratandose, a pequefia escala, de una estructura subyugada a la
narracion extramusical del programa, ya sea a través de motivos descriptivos o cantos
de pajaros. No obstante, observada desde una percepcion mas dilatada, las tres grandes
partes que articulan la obra desempefian un notable cometido armdnico y distribuidor
del material musical, ya que es gracias a este pardmetro macroestructural como
Messiaen consigue introducir al oyente en su peculiar discurso sonoro.

A grandes rasgos, la arquitectura general de la pieza podria encuadrarse desde

ambos enfoques en este diagrama analitico:

®

Al Al ATl B.1 B.I1
Vignobles en terrasses Versol Intermezzo Versoll | Solos Cadenza
El sol
Cr empieza Em. Sol en lo alto E: Co.m.
E.h. . C.m. del cielo T
Cit. a salir T. Cm
Ga. @) T
C. C.m
RS
(C.m.)

ALl  VersoIIl Al]Jl

Vignobles

en Puesta solar ¢,
terrasses C.m. ‘Tema del mar

] E.h

C.r. o .

Cx. or. Acordes+C.t.

Ct. Epilogo

J.[dueto)
Cor.

Sin la organizacion a gran escala de todo el material musical empleado
estariamos hablando, mera y exclusivamente, de ideas inconexas e incoherentes, sin

funcién alguna en el transcurso de la obra. Sin embargo, sera precisamente gracias al

detalle creard un bello efecto de resonancia sobre el acorde final de Mi Mayor con el que se despide el
cuaderno.
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empleo de recursos reconocibles para el oido, como los motivos descriptivos o el canto
tan caracteristico de algunos solistas, como Messiaen estructure el presente cuaderno®#
siguiendo las pautas del programa extramusical. Simultdneamente, consigue dotar a la
pieza de una logica interna (que no direccionalidad, como se hacia referencia en el
apartado 4.1) que permite su apreciacion artistica por parte del oyente, aun cuando este

ignore el desarrollo programatico insinuado por el compositor.

4.2.3 Aspectos generales de Il. Le Loriot

Empezaremos a aproximarnos a esta eximia pieza del primer libro de Catalogue
d’oiseaux intentando partir desde los puntos en comun con la obra anteriormente
tratada, ya que en los dos cuadernos el aroma a Mi Mayor es bastante notable y ambas
partituras emplean material musical proveniente de fuentes externas, como es la citada
utilizacion del “tema del mar” procedente del sexto movimiento de Turangalila-
Symphonie en la coda de IV. Le Traquet Stapazin y la aparicion de los acordes finales
de la coda de la tercera pieza de Cing Rechants en la parte final de Il. Le Loriot. Fuera
de estos dos aspectos, el Unico paralelismo que se podria entablar entre ambas
creaciones es el uso de una estructura tripartita en la que se evoca el paso del tiempo.
Esta estructura, o disefio, cobra especial simplicidad en el caso del segundo cahier dada
la manera en la que Messiaen utiliza el canto de los pajaros y, sobre todo, por el uso que
realiza de unos acordes que surgiran, a priori, como acordes-color pero que iran
evolucionando a lo largo de la pieza hasta convertirse en un auténtico encadenamiento
sonoro, a modo de coral, que se encargard de guiar y delimitar las distintas secciones

que conforman la estructura.

248 Este hecho no deberia pasar inadvertido, ya que a pesar de que puedan ser de naturaleza descriptiva
como el motivo de los “vignobles en terrases”, todo elemento utilizado desarrolla un papel muy
importante en la dimensién temporal con la que trabaja el compositor a la hora de estructurar la partitura;
organizando, de esta manera, el material sonoro y permitiendo la inteligibilidad de la pieza a través del
empleo de elementos de facil identificacion para el oyente. No hay que olvidar que, en Ultima instancia, el
reconocimiento de la logica interna que posee el discurso musical de una partitura depende de la memoria
humana y para ello es necesario que el compositor aporte elementos reconocibles para determinar, en el
caso concreto de Messiaen, los distintos modulos que integran la estructura de la pieza. Para expertos en
la analitica formal como Clemens Kihn (1989/1998: 17), es este juego que se entabla entre la
“expectacion” y el “recuerdo” en el oyente el encargado de forjar la idea formal de una obra.

130



Pero antes de adelantar nada, seria oportuno centrar el foco en aquellas
caracteristicas a las que el andlisis de 1V. Le Traquet Stapazin han resultado ajenas y,
sin las cuales, este cuaderno no seria del todo bien percibido.

En primer lugar, el hecho que debe ser entendido como mayor disimilitud
respecto a todo lo que hemos visto hasta este momento reside en esos acordes que
actian de “hilo conductor” en el transcurso de la partitura. Si bien es cierto que en
Messiaen no resulta posible hablar de direccionalidad salvo en contadas ocasiones que
alcanzan el nivel, en algunos casos, de mera anécdota; en este segundo cuaderno se
puede advertir una pequefia ruptura con el estatismo creado por la yuxtaposicién de
elementos, tan usual en la escritura de la pieza anterior. Esa diferencia en la conduccién
de la materia musical respecto a IV. Le Traquet Stapazin la encarnarian los nombrados
encadenamientos de acordes que generan gran expectacion en el oyente y, aunque de
una manera que no debe ser entendida en un sentido tradicional, se encargan de dirigir
el discurso musical. Para comprender mejor por qué el masico emplea este elemento
hay que reparar en la utilizacion de los cantos aparecidos a lo largo del cuaderno. No es
del todo cierto que no exista una oposicion o contraste entre los cantos empleados, pero
tal caracteristica no desempefia un cometido tan importante como en el cuarto cuaderno.
Asi, en 1l. Le Loriot, Messiaen no cohesiona el didlogo sonoro a través del juego de la
tension y distension, o lo que es lo mismo generando una ruptura sobre un centro tonal
estable (Mi Mayor), sino que fragmenta la pieza a través de la oposicion entre la parte
central, conformada por los tres episodios del canto contrapuntistico de las dos fauvettes
des jardins, y el resto de secciones que integran el cuaderno. Es ahi, una vez se observa
la diseccidn de las distintas partes por separado, cuando cobra especial relieve el papel
unificador de los corales de acordes; unos elementos que, ademas, desarrollan el mismo
papel estructural y delimitador que desempefiaba el silencio en 1V. Le Traquet Stapazin,

aunque aportando una continuidad en el discurso musical inusitada en la pieza anterior.

A continuacién, se procede a exponer de manera esquematizada la progresion

que desarrollan estos acordes en el transcurso de la pieza.
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Ejemplo 69.a: Primera seccion (las alteraciones solo afectan a las notas

indicadas).
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Ejemplo 69.b: Seccidn central (empleo de acordes perfectos).
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El aspecto mas controvertido en este segundo cuaderno puede ser la

consideracion de la primera estrofa de la oropéndola como una frase tematica*® —en un

249 Se ha sido muy cuidadoso a la hora de utilizar este término, pues cumple con la definicion de “tema”
que proporciona el diccionario Harvard de la musica, que define a tal concepto como: “Una idea musical,
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sentido poco ortodoxo— a lo largo de la disposicion de la pieza. En primer lugar, las
apariciones de esta ave se agrupan en dos grandes médulos que pueden considerarse una
especie de exposicion y reexposicion en la estructura global de la partitura como se
tratard en el subapartado a continuacion. Del mismo modo, esa primera estrofa a la que
se hacia mencion, vuelve a reexponerse de forma aislada y manera totalmente idéntica,
sin modificacion alguna, en los compases 101 y 136, coincidiendo con el proceso de
“retransicion” y el mismo final de la pieza. Este hecho resulta inusual en un compositor

como Messiaen?>°

, pero existe de manera patente y explicita en la pieza, siendo su
primera estrofa un elemento con una clara finalidad identificativa en el oyente dado lo
inconfundible de su canto y la literalidad de la exposicion del mismo.

En el ejemplo a continuacién se muestra un primer modulo “temdtico” en la
primera parte de la pieza donde se han rodeado con un circulo una serie de notas que
aparecen en la primera estrofa del canto del loriot y que volveran a aparecer en el resto
de apariciones que conforman este modulo, pudiéndose considerar dichos sonidos como
notas estructurales que se encargan de unificar toda esta seccion de la obra.

Ejemplo 70: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 254-259, © Leduc.

Loriot
Lent (j 60) Bien modére (ﬁ:IOO) ﬁ
& 5 Lent (#/=80)

L VO Y WA Y S
= #y.:p:y.it_ - o

' i = = = G
PIANO sourd. ralme

Pv—‘,..

?
Jmm sourd.

P %l é| A £ b | 7]
E{;:ﬁ:_g@“:@:% == ?, S
Gm ~ . \# & i
L S coule, doré)
W [ | #® Rap.
1* estrofa

[...] que forma la base o el punto de partida para una composicion o seccion importante” (Randel,
1986/2004: 998). La primera aparicion de la oropéndola cumpliria con este precepto al poseer una serie
de notas que vuelvan a aparecer de manera recurrente en el resto de pequefias estrofas que conforman el
primer modulo de la pieza como se muestra en el ejemplo 70. La consideracion mas controvertida, no
obstante, es el empleo que se ha hecho de esta primera estrofa como una “frase”, ya que no expresa
movimiento tonal o direccionalidad hacia un punto de descanso —o al menos tal cual suele ser entendido
en el andlisis tradicional—, cualidades que definen a la frase musical segun David Beach (2012: 32). Sin
embargo, esta primera aparicion de la oropéndola si que lograria expresar una ideal musical bien
constituida, siendo este el Gnico requisito que, segun el mismo teérico, debe cumplir una unidad musical
para ser considerada como frase (idem).

250 Se destaca el caracter excepcional de este factor pues no se puede hablar en Messiaen de un
procedimiento tematico habitual debido a la naturaleza no repetitiva del canto de los pajaros, donde ni
siquiera la repeticion exacta de un mismo canto sirve para unificar la forma de una pieza (Johnson, 2008:
131). En este analisis sobre Il. Le Loriot no hablamos de la primera aparicion de la oropéndola como un
elemento cohesionador de la obra, pero si como un componente esencial para la articulacion del texto y la
generacion de dos grandes secciones dentro de la pieza, enfatizado este aspecto por el empleo, por parte
del compositor, de repeticiones exactas del mismo modelo de canto.
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Como hemos visto en el caso de IV. Le Traquet Stapazin, hasta ahora, las
asociaciones gque podian hacerse de un canto de la misma especie de pajaro se basaban
en las similitudes de las caracteristicas musicales que presentaban las distintas
apariciones a lo largo de la obra!, portando siempre estas transcripciones distintas
variaciones entre si que hacian imposible hablar de cualquier connotacion tematica. En
el caso concreto de Il. Le Loriot, Messiaen da una vez mas muestra de su genialidad y
pluralidad creativa al optar por la utilizacién de una breve aparicion de la oropéndola al
comienzo de la pieza, precedida de dos acordes, para decantar la deriva formal de una

importante parte de esta partitura como exponemos en el punto a continuacion.

251 Hasta este momento, en 1V. Le Traquet Stapazin, se habia hablado de un reconocimiento basado en el
canto propio y distintivo de determinados solistas como la collalba rubia y la curruca tomillera; sin
embargo, se ha evitado hablar de cualquier relacion tematica en dichas vocalizaciones, habiéndose
empleado exclusivamente el vocablo tema para la aparicion del “tema del mar” en la Gltima parte de este
cahier.
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4.2.4 La forma: Macro y microestructuraen Il. Le Loriot

Hablando siempre a rasgos generales, el analisis de la distribucién estructural del
segundo cuaderno que se procede a analizar a continuacion posee ciertas similitudes con
algunas conclusiones llevadas a cabo por Michéle Riverdy?®?, resumiéndose
basicamente todas estas semejanzas en establecer una division en tres partes de la pieza,
mas una coda que comenzaria a partir del compas 132%°% (A-B-At [+ Coda]). La
segmentacion en tres partes de esta partitura no requiere de excesivo grado de
sofisticacion analitica, como ocurria en 1V. Le Traquet Stapazin, pues Messiaen agrupa
los cantos de las aves en tres grandes secciones de la obra que tienen como
protagonistas al inconfundible canto de la oropéndola (y otros congéneres) en la primera
y ultima seccion, y al dueto de currucas mosquiteras en su virtuoso tejido

contrapuntistico en la parte central.

Dentro de la primera parte de la pieza (A) se presenta la inmensa mayoria del
material musical que se empleara y desarrollara en el transcurso de la misma. En esta
porcion del esquema general de la partitura aparece el canto de todos los solistas del
cuaderno si se exceptlian las dos currucas mosquteras (fauvettes des jardins) que seran
las encargadas de copar el protagonismo en la seccion central y el mosquitero comin
(pouillot véloce), responsable de anunciar la recapitulacion del canto de la oropéndola al
final de la seccién intermedia. De este modo, Messiaen utiliza en este parte A el canto

de las aves que aparecen a continuacion:

- Oropéndola (O.)

- Colirrojo real (C.r.)
- Chochin (Ch.)

- Petirrojo (P.)

- Mirlo comdn (M. c.)

- Zorzal comun (Z. c.)

252 Consultese: Reverdy, M. (1978). L oeuvre pour piano d"Olivier Messiaen. Paris: Leduc, pp. 73-74.
253 También Harry Halbreich (2008: 243) habla de una forma ternaria y coincide en ubicar a la coda en
esta parte de la pieza.
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Todas estas vocalizaciones se muestran conectadas mediante el empleo de los
acordes citados en el punto anterior o mediante el uso de una resonancia pedal de uno de
estos acordes, como ocurre con la resonancia de Mi Mayor en los casos del colirrojo
real y chochin. El juego que desarrollan los acordes en esta primera seccion de la obra
se basa en un didlogo pregunta-respuesta como se aprecia en el ejemplo siguiente.

Ejemplo 71.a: Il. Le Loriot, c. 1, © Leduc. (Pregunta)

Lent (oh: 60)
a4 4
3 4

L 4 bae=
_I/Fh#%f'v_

pp

sourd. calme

Ejemplo 71.b: Il. Le Loriot, c. 10, © Leduc. (Respuesta)

Lient (ﬁ: 60)

Del mismo modo, como se observa en el proximo fragmento extraido de la
partitura, el primer encadenamiento importante de acordes ocurre en esta primera parte
de la pieza y tendra, como funcién esencial, enlazar los distintos blogues protagonizados
por las apariciones de distintos cantos (en este caso concreto el petirrojo [rouge-gorge]
y el mirlo comun [merle noir]). Al mismo tiempo, esta concatenacion de acordes
consigue reestablecer la sonoridad de Mi Mayor —en la que se muestra la primera estrofa

del mirlo- y que fue dejada a un lado tras el caracter pentatonico de la efimera

intervencion del petirrojo.
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Ejemplo 72: I1. Le Loriot, cc. 13-15, © Leduc.
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Teniendo estas caracteristicas en consideracion, la estructura de A quedaria
dispuesta en tres modulos?>* muy cohesionados gracias al empleo de los acordes y la
utilizacion de cantos que aparecen, de manera casi ininterrumpida, a lo largo de esta
primera seccion.

El primero de estos modulos estaria delimitado por la extensa aparicion de la
oropéndola (loriot) y las proposiciones de los “acordes pregunta-respuesta” que se
encargarian de articular las distintas estrofas que conformarian este canto. El segundo
moédulo partiria de la resonancia pedal del acorde de Mi Mayor generado en la
conclusion del acorde respuesta (ejemplo 71.b), y sobre la cual aparecerian el canto del
colirrojo real (rouge-queue a front blanc) y el chochin (troglodyte). Este mddulo, mas
variado que el anterior, constaria, a su vez, del canto del petirrojo (rouge-gorge) v el
mirlo comdn (merle noir), viéndose las dos estrofas de este Gltimo acotadas por los

acordes en su forma de encadenamiento 0 mediante el juego de proposiciones pregunta-

254 Debido a las particularidades propias de esta primera parte del segundo cahier, se evitara hablar de
pequeias “secciones” dentro de la seccion A (vocablo que si ha sido utilizado en el analisis de IV. Le
Traquet Stapazin y se utilizard en la seccién B de Il. Le Loriot); recurriendo al término “mddulo” para
referirnos a los diferentes aglutinamientos de cantos de pajaros —u otro material como acordes— que se
encuentran en la distribucion estructural de esta seccidn inicial y final de la pieza.
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respuesta que habia aparecido en el primer modulo. Por ultimo, el tercero de los
maodulos de esta seccidn se originaria como una recapitulacién del comienzo del médulo
anterior aunque expuesta de manera mas desarrollada, con estrofas mas extensas del
colirrojo real y el chochin, en el que se prescindiria del canto del mirlo pero se aportaria
un nuevo e importante solista a la partitura como es el zorzal comun (grive musicienne),
cerrdndose la destacada aparicion de este con la fugaz frase del petirrojo que —al igual
que en el mddulo anterior— precederia a un bloque de acordes. A diferencia de lo hasta
ahora comentado, esta serie de acordes no se encarga de redirigir la obra a Mi Mayor de
nuevo, sino de aventurar al oyente a través de la seccidn central de la pieza como se
tratard a continuacion.

En el siguiente ejemplo se sefiala sobre la partitura la delimitacion de los
distintos modulos, asi como la presencia de los conjuntos de acordes en la seccion A 'y
el comienzo de B.

Ejemplo 73: II. Le Loriot, pp. 1-3, © Leduc.
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Asi pues, a modo esquematico, la primera secciéon de Il. Le Loriot quedaria

distribuida del siguiente modo:

Primer modulo (cc. 1-10)  Segundo modulo (cc. 11-19) Tercer médulo (cc. 20-30)

Acorde "pregunta" Cor. C.r.
O. (primera estrofa) Ch. Ch.
Acorde "pregunta" P. Z.c.
. Bloque de acordes — (Mi Mayor) P.
0. M. ¢. (Bloque de acordes de )
0. Acorde "pregunta"
Acorde "pregunta” M. c.
O. (primera estrofa) Acorde "respuesta"

Acorde "'respuesta”

La seccidn central del cuaderno, o B, a la que tantas alusiones se ha hecho a lo
largo de esta tesis, presenta una estructura facilmente discernible gracias a la utilizacion
de los encadenamientos de acordes, cuyo comisionado —ademas de evocar el transcurso
de las horas hasta el mediodia— sera el de actuar de linde y elemento guia entre los tres
amplios episodios de las currucas mosquiteras (fauvettes des jardins). Al mismo tiempo,
esta parte central de la pieza concluye de una manera un tanto inusual, al crearse una
especie de atmosfera sonora idonea para preparar al oido a la reexposicion del material
musical que habia aparecido en A, para lo cual el canto del mosquitero comun (pouillot
véloce) actla como un elemento capital al establecer una estabilidad arménica sobre el
acorde de Mi Mayor. Esta consistencia y permanencia sonora sobre dicho acorde es
fruto de la propia deriva armoénica en la que desembocan los encadenamientos de
acordes que tienen lugar en esta seccion B y que puede ser observada en el ultimo
pentagrama del ejemplo 69.b. De ahi surge el carécter de elemento conductor del
discurso musical con el que nos hemos referido a ellos previamente.

Toda esta estabilidad sonora a la que se hace mencion en esta parte final de la
seccion central de Il. Le Loriot choca con los pasajes predecesores de las dos currucas
mosquiteras de marcado caracter inestable y armonicamente indefinidos, aspecto que
hace presagiar que el rumbo de la composicion se dirige hacia la repeticion de alguin
elemento ya anunciado con anterioridad. Este hecho se materializa con la yuxtaposicion
de la primera estrofa de la oropéndola en medio de las dos amplias frases del
mosquitero comun que tienen lugar al final de B, factor que —de manera evidente—

demuestra la intencién de un regreso hacia el material musical ya escuchado.
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Es por todo ello, por lo que hablamos de una “retransicion” en la parte final de
B, aunque dicho concepto sea, como se comentd previamente, incompatible en un
sentido estricto con la figura de Messiaen al haberse eliminado la idea de transicion de
su lenguaje compositivo®®. Sin embargo, aunque no se pueda afirmar en términos
categoricos —0 en una acepcion tradicional- la existencia de una retransicicion, esta
ultima parte de B posee una finalidad conductora, al menos auditivamente, que permite
intuir la vuelta a la reexposicién del canto del solista que da nombre al cahier y con el
que comenzaba la primera parte de la pieza.

Yendo a un andlisis mas detenido, B se encontraria estructurada en dos
secciones, 0 lo que es lo mismo, una primera parte dominada por el canto de las
fauvettes des jardins, a la que se haré alusion como B.I, y una segunda que actuaria de
retransicion hacia la reexposicion del canto de la oropéndola, a la que hemos
denominado B.II.

La primera de estas dos secciones estaria articulada, a su vez, en tres partes que
comprenderian los tres episodios de las dos currucas mosquiteras en textura
contrapuntistica y los corales de acordes encargados de delimitar cada una de estas tres
largas apariciones. Como se aprecia en la observacion del proximo ejemplo, es la Gltima
de estas apariciones la de mayor prolongacién, siendo su extension similar a la suma de
las dos apariciones predecesoras.

Ejemplo 74: 11. Le Loriot, pp. 3-8, © Leduc.

@ B. 1 Primer episodio curruca mosquitera
1" Fauvette des jardins
L.ent (ﬁ 80) Tres vif (¢'=160)

feutPuth W, vt
BE=F

(mettre lres pen de ;m{m’eJ

2 Fauvette des Jardms

25 V/éase la nota 228, p. 114.
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B.Il surgiria de la resonancia del acorde de Mi Mayor dejada en el ultimo blogque
de acordes presente en el ejemplo precedente y que actuarian como elemento puente
entre ambas secciones de B. A diferencia de los bloques anteriores, este Gltimo coral de
acordes no se articula sobre la idea dinamica de un crescendo, sino que llegados al
acorde de do menor —situado en el centro de esta progresion— la intensidad dinamica
disminuird paulatinamente y se dirigird hacia un acorde inesperado, pero no
desconocido, como es Mi Mayor; comenzando, asi, la primera muestra de retorno
evidente hacia una sonoridad propia de A. Como se expone en el ejemplo a
continuacion, es el empleo del canto inmutable e impavido del mosquitero comdn
(pouillot véloce) el componente ornitoldgico utilizado por Messiaen para generar esa
atmosfera sonora a la que se hacia mencion anteriormente y que tenia como principio
volver a gestar el entorno armdnico y dinamico propicio para la recapitulacion del canto
de la oropéndola. La muestra mas evidente de la utilizacion de B.l1l como una seccién
con caracter retransitivo se produce gracias al efimero intermedio protagonizado por la
primera estrofa de la oropéndola que habia aparecido en la primera seccion del
cuaderno, consiguiendo “despejar dudas” en la memoria auditiva del oyente sobre el

rumbo que tomara la pieza en la siguiente seccion.
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Ejemplo 75: II. Le Loriot, p. 8, © Leduc.
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Una vez trazadas las peculiaridades de los planteamientos analiticos de esta
seccidn sobre la partitura, el esquema estructural de B quedaria conformado de la

siguiente manera:

B.1I (cc.31-99) B.II (cc. 99-103)

- Acordes Mosquitero

Primer episodio (Currucas mosquiteras) Primera estrofa Oropéndola
- Acordes Acordes (Mi Mayor)
Segundo episodio Mosquitero

- Acordes " C e

Tercer episodio ("retransicion”)

- Acordes —> Mi Mavor
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Por ultimo, la seccion final de este cuaderno (A!) —al igual que ocurria con V.
Le Traquet Stapazin— engloba una coda, aunque a diferencia de la empleada en el cuarto
cahier, en ella no tiene lugar ninguna utilizacion de material ajeno a Catalogue
doiseaux sino mas bien una recapitulacién de los cantos principales del comienzo de la
partitura como son el colirrojo real y el chochin. Sin embargo, es en Al donde Messiaen
emplea las armonias de la coda final de la tercera pieza de Cing Rechants (ejemplo 20),
momento que supondrd uno de espacios sonoros de mayor fantasia creativa de toda esta
composicion.

Este factor marca y determina la distribucién de la ultima parte de Il. Le Loriot,
cuya idea principal radica en la reexposicion del canto de la oropéndola en una amplia
seccion de corte bastante similar a la que protagonizaba en el comienzo de la pieza,
aunque sin empleo de acordes que articulen sus estrofas, dotando de una continuidad —
hasta ese momento novedosa— al canto del solista que da nombre a este cuaderno. A esta
extensa aparicion le seguiria la frase de la oropéndola de manera ralentizada y envuelta
en los acordes de Cing Rechants, lo cual generarda un momento de gran riqueza
coloristica, favoreciendo el recreo en las sonoridades y la pérdida momentanea de la
nocion temporal, aspecto que se verd interrumpido subitamente por la riqueza ritmica
del canto zorzal comun (grive musicienne) que protagonizara su aparicion mas amplia
de todo el cahier.

La configuracion de A! quedaria, pues, basada en tres mddulos que aglutinarian,
por separado, el canto de la oropéndola, la oropéndola mas las armonias de Cing

Rechants, y las enérgicas estrofas del zorzal comun. Obsérvese la asignacion de los

citados mddulos en el siguiente ejemplo.
Ejemplo 76: 1I. Le Loriot, pp. 9-11, © Leduc.
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La coda, por su parte, se generaria como una continuacién de A, mas que como
una zona anexionada y diferenciada musicalmente de su seccion matriz. Este hecho es
evidente al utilizar, de nuevo, los acordes del comienzo de la pieza como elemento
articulador entre estos dos apartados del final de la partitura. Como ya se habia
mencionado, su idea se estructura en la recuperacion del canto del colirrojo real y el
chochin que, junto a los acordes del comienzo, habian sido mostrados en la primera
parte de Il. Le Loriot. Es por ello por lo que debe ser apreciada como una prolongacion
e insistencia en el material musical propio de A, a pesar de que Messiaen haga, una vez
mas, uso de su ingenio compositivo al aportar una gran expectacion en el final de la
partitura al dejar incompleto el dltimo acorde, generando una gran tensién auditiva en
los dos silencios de negra del penultimo compés. La finalidad que se percibe con este
recurso expresivo es, precisamente, la de crear la ilusion de falsa continuidad en el
oyente, la expectacion hacia lo que tiene que llegar, dotando de un admirable caracter
conclusivo al ultimo compas de la pieza que —como no podia ser de otra manera—
contiene el canto de la primera estrofa de la oropéndola.

Ejemplo 77: 11. Le Loriot, p. 11, © Leduc.
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Primera estrofa oropéndola

Partiendo de los planteamientos explicados en esta seccion final del segundo

cuaderno, la parte denominada A! se organizaria segun la distribucién esquematica

siguiente:
Coda (cc. 132-136)
Primer moédulo (cc. 104-113) O. Acorde "pregunta"
C.r.
Segundo moédulo (cc. 114-121) O. (Lent) Ch.
Tercer modulo (cc. 122-131) Z.c. Acorde incompleto

O. (primera estrofa)

Enfocada desde una mayor perspectiva, cada una de las secciones que integran
la naturaleza discursiva de este segundo cuaderno quedaria englobada en una
macroestructura de forma muy similar a la de IV. Le Traquet Stapazin, si bien el
contenido, al que nos hemos referido como microestructura, difiere notablemente
respecto a esa pieza. Este factor se debe al uso de los acordes como elementos guia de la

configuracién estructural y a la utilizacion del canto del protagonista del cahier como
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un componente tematico con una clara finalidad identificativa, como ha sido expuesto
anteriormente?®®,

Por todas las caracteristicas tratadas en las distintas secciones de la pieza, el
cuadro del ordenamiento externo de Il. Le Loriot se reflejaria en el siguiente esquema
global de la partitura:

€y

B.1 B.1I ("retransicion”)
Primer moédulo

i Q.
Acorde "pregunta" - Acordes Mosquitero Cr.

O. (primera estrofa) Primer episodio Primera estrofa Oropéndola  Segundo médule  Ch,
Acorde "pregunta"

Primer modulo

Acorde "pregunta"

o (Currucas mosquiteras) Acordes (Mi Mayor) 0. (Lent) Acorde incompleto

o. - Acordes Mosquitero
0. Segundo episodio
Acorde "pregunta” g P

O. (primera estrofa) - Acordes . )
Acorde "respuesta' Tercer episodio

Segundo médulo - Acordes ———> Mi Mayor
Cr.

Ch.

P.

Bloque de acordes —> (Mi Mayor)

M.c. -

Acorde "pregunta"

M. c.

Acorde "respuesta'

Tercer médulo

C.r.
Ch.
Z.c.
P.

Z.c.

Al igual que fue comentado en el punto 4.2.2. haciendo referencia a 1V. Le
Traquet Stapazin, es esta organizacion a gran escala la que hace posible hablar de una
I6gica interna dentro de la pieza; l6gica, que en el caso particular de Il. Le Loriot, se ve
cohesionada gracias al empleo de ciertos pequefios trazos de direccionalidad provocada
por la utilizacion de las célebres cadenas de acordes que enlazan las distintas partes que
conforman las diferentes secciones de la partitura®®’.

2% También en el andlisis que se ha realizado sobre el cuarto cuaderno se hace mencion a la utilizacion de
los motivos descriptivos como un recurso facilmente reconocible y con una finalidad estructuradora
dentro de IV. Le Traquet Stapazin. Sin embargo, la mayor diferencia en el uso de ambos elementos en
estos dos cuadernos radica en el hecho de que los motivos descriptivos como los “vignobles en terrasses”
juegan un papel puramente delimitador de secciones, mientras que la primera estrofa del canto de la
oropéndola, mas que delimitar, genera gran parte de la estructura del segundo cuaderno al mostrarse en
momentos cruciales dentro del discurso de la pieza como el comienzo, “retransicion” (después de la
seccion central), reexposicion y final.

257 Una profundizacion en la problematica de la direccionalidad de estos pasajes de acordes durante la
interpretacion es discutida en el subapartado 5.3.
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Con ambos andlisis realizados en este cuarto apartado, y puestas las miras hacia
la vertiente més interpretativa de esta tesis que tendra lugar a continuacion, se pretende
afrontar el desafio de analizar y racionalizar el problema estructural que plantean estas
dos obras de Catalogue d oiseaux, con la finalidad de intentar dar a ambas estructuras
musicales una forma artistica, capaz de transmitir un mensaje de belleza ligado a una

profunda religiosidad, aspectos que seran abordados seguidamente.
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5. EL INTERPRETE FRENTE A CATALOGUE D OISEAUX

5.1 Sobre el concepto de obra

Si cualquier creacion musical que se precie plantea siempre, de manera
ineludible, una serie de retos para cualquier ejecutante, entendiéndose por reto al hecho
de tener que solventar el problema de plasmar sobre el instrumento lo impreso en el
texto musical; en el caso particular de Catalogue d’oiseaux, la obra en si no se define
por plantear —exclusivamente— desafios relacionados de manera directa con la ejecucion
musical, sino por generar una serie de interrogantes. Con el término interrogante se hace
referencia a una dimension conceptual que, en un amplio porcentaje del repertorio
musical, pasa desapercibida o carece de esta gran relevancia, pero que en Catalogue
d’oiseaux resulta esencial observar desde el primer instante antes de profundizar en el
terreno de la interpretacion de estos dos cuadernos.

Trabajar la idea de obra es un objetivo primordial que necesita ser considerado
cuidadosamente desde un primer momento, ya que de como se realice esta toma de
contacto a la composicion musical se verd condicionado —de manera consustancial— el
resultado interpretativo de la misma. Un primer enfoque de d&mbito general sobre el
concepto de obra se centra en torno a su idea de ciclo o coleccion de piezas, aspectos
que incumben a la distribucion de cada uno de los trece cahiers y siete libros de
Catalogue d"oiseaux. Las posturas mas reconocibles alrededor de esta dualidad estan
representadas en las figuras de Paul Griffiths y Peter Hill. Aunque sabemos que la idea
primera de Messiaen era la de crear una obra abierta, diferente al planteamiento de
simetria global por el que finalmente opt6?8, llegando incluso a prolongar la duracion
del cuaderno central para conseguir —de este modo— un mejor balance en el cémputo
global de la obra (Hill & Simeone, 2005: 221); lo cierto es que ambas posiciones gozan
de detractores y defensores. Para Griffiths (1985: 189), la enorme duracién de todo
Catalogue d”oiseaux, asi como el peso que adquiere cada uno de los cahiers integrantes

(llegando en algunos casos a poseer proporciones de sonata), dificulta enormemente la

258 Autores como Robert Fallon (2010: 131-132) observan un paralelismo entre la disposicion en disefio
palindromico de los cuadernos de Catalogue d oiseaux con los patrones de series simétricas en los que
Dante agrupa los poemas en La vita nuova y Purgatorio de la Divina Commedia. Del mismo modo, no
serd la primera ni Gltima vez que Messiaen se valga de tales planteamientos simétricos en sus
composiciones, pues la misma distribucién es también apreciable en Les Corps glorieux, Sept Haikai, Des
Canyons aux Etoiles... y Eclairs sur I'au-dela... (idem).
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interpretacion completa de la obra en una sala de conciertos®®, siendo, de esta manera,
una coleccion de diferentes piezas individuales en contraposicion al ciclo de Vingt
Regards sur I'Enfant-Jésus. Peter Hill (1994: 324), por el contrario, defiende la
concepcién de la obra como un ciclo, llegando a hablar de Catalogue como un todo,
mas que como una mera serie de piezas con ideas afines, sosteniendo su postura en el
audaz disefio que conforman todos los cuadernos en su conjunto, aspecto que también
resalta un pupilo de Messiaen como Alain Louvier (2012: 61), quien habla de
Catalogue como una especie de gran poema sinfoénico para piano solo escrito en trece
cuadros.

Probablemente, tal dicotomia posea argumentos a favor y en contra, aunque la
Unica cuestion irrefutable es que la obra, tal y como fue publicada, se entendié como un
todo por parte del compositor, a pesar de que la idiosincrasia propia de cada uno de
estos trece cuadernos haga imposible hablar de parametros interpretativos comunes a
todas las piezas integrantes. Por ello cada cahier puede ser entendido como un
“microcosmos” que alberga sus propias particularidades interpretativas, en parte
surgidas por las peculiaridades compositivas que presentan cada uno de ellos?°. Al
considerar cada pieza como un microcosmos estamos estableciendo también cierta
independencia entre ellos, siendo el uso de componentes descriptivos (estructurales y
motivicos), asi como el empleo de vocalizaciones de aves, los Unicos aspectos en comun
gue comparten todos entre si.

Por estos motivos, la obra se presta a ser observada desde ambos prismas,
pudiendo ser apreciado cada cahier como una composicién de encuadre polivalente,
capaz de ser percibido como una pieza conformante dentro del engranaje de una
composicion de proporciones mucho mayores o —simplemente— como una obra musical
autonoma, poseedora de una estructura y una forma artistica que se preste a la
apreciacion individual sin necesidad de ser escuchada junto al resto de piezas que

integran Catalogue d oiseaux.

259 Salvo excepciones contadas, como puede ser el estreno de la obra el 15 de abril de 1959, Catalogue
d’oiseaux raramente es interpretado de manera integra en una sala de conciertos por un mismo ejecutante.
Como se observa en el anexo 11, la mayor parte de interpretaciones de esta obra llevadas a cabo durante el
centenario del nacimiento de Messiaen en el afio 2008 se basaron en una seleccion de cuadernos o libros
procedentes de esta composicion, siendo también apreciable la existencia de maratones donde varios
pianistas realizaron la integral de la partitura.

260 | g falta de elementos tematicos cohesionadores comunes como ocurre en otras obras como las Vingt
Regards sur I"Enfant-Jésus o Turangalila-Symphonie, asi como la diversidad estructural y descriptiva de
cada una de las trece piezas, ocasiona que cada cahier patente unas particularidades interpretativas Gnicas
y exclusivas que no resultan —en su totalidad— extrapolables al resto de cuadernos de la obra.
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Como resultado de esto ultimo, todo el enfoque interpretativo que se desarrolla a
continuacion en este apartado de la disertacion debe ser percibido como el que realiza el
pianista sobre 1I. Le Loriot y V. Le Traquet Stapazin?!, aunque no por ello se obvien

analogias y afinidades con el resto de cuadernos de la obra.

Dejando de lado el debate perenne sobre la vision global de la partitura como
ciclo o coleccion, Catalogue sorprende por un factor que, a priori, podria resultar
chocante para el melémano e, incluso, para el conocedor de la mayor parte de la
produccién del compositor francés. El hecho en cuestion, es considerar a esta colosal
creacion musical como una obra religiosa. Tal afirmacion, a pesar de lo iconoclasta que
pudiera parecer en un primer momento, debe ser matizada y explicada en el marco
estético del pensamiento de maestro galo. Olivier Messiaen, o “Le Chercheur de
Dieu?%2 como lo definia el padre Pascal Ide (1996: 40), no supo ni quiso discernir su
profunda fe de su creacion musical, incluso cuando no existiera una connotacion directa
en el titulo al componente religioso de la obra. A pesar de su profundo conocimiento
teolégico y sus fuertes convicciones religiosas, el porcentaje de obras de Olivier
Messiaen con una finalidad litdrgica es muy reducido si se compara dentro del computo
global de su corpus creativo. La influencia religiosa es perceptible en numerosos titulos
bastante elocuentes como Quatuor pour la fin du Temps, Visions de I"’Amen, Vingt
Regards sur I"Enfant-Jésus o Saint Francois d”Assise, por citar solo cuatro nombres de
algunas de sus partituras que poseen mas popularidad y difusion; obras que, a pesar de
su vertiente religiosa, detentan en mayor o menor medida presencia del estilo oiseau.
Como sostiene Luke Berryman (2010: 237), el empleo del style oiseau fue una
herramienta compositiva mas de Messiaen para ilustrar sus ideas teologicas, muy
especialmente a partir de la década de los 50, y tomando esta afirmacion como punto de
partida, Catalogue d’oiseaux no pudo evitar ser un medio idéneo para plasmar el
pensamiento religioso del compositor desde una dimension naturalista. De hecho,
aunque Messiaen no escribiera —de manera Unica— masica explicitamente religiosa,

como se encarga de aclarar el padre Jean-Rudolphe Kars: “[...] the religious dimension

%1 Solo existe un pardmetro que puede ser entendido como un elemento interpretativo de rango
transversal y comin a cada una de las trece piezas, que no es otro que el canto de los pajaros. El enfoque
estético, asi como la importancia de este en la interpretacion de las vocalizaciones de las aves, se explica
en el subapartado a continuacion.

262 E| buscador de Dios.
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is always implied”?%3 (2007: 325). No en vano, Messiaen observa el canto de los pajaros
como el antecedente ontologico y temporal de la expresion musical del ser humano,
siendo una prueba del vinculo de la musica con el proceso creador de Dios (Bannister,
2010: 36). Esto, a lo que nos referiamos en la nota 25 de la pagina 6 con el nombre de
“Principio de la Sacramentalidad”, es lo que dota a Catalogue de una dimensién
religiosa y espiritual que trasciende la vision de obra exclusivamente “naturalista” que
le confiere Alain Louvier (2012: 61); siendo, por consiguiente, una partitura que busca

264 sin renunciar,

en el elogio a la naturaleza ensalzar de manera directa la gloria de Dios
por ello, a la contemplacion hedonista de esta musica.

Resaltar en Catalogue este enfoque religioso tan poco usual y ajeno a la mayoria
de artistas, no es una cuestién nimia, pues tendria que ser considerado con la misma
importancia que posee este hecho en cualquier otra obra artistica de cualquier otro
creador?®®, Su concepcion espiritualista, que observa a la naturaleza como un camino al
ascetismo, marca la mayor diferencia respecto al caracter mistico de otra de sus obras
mas relevantes para este instrumento como son las Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus.
Conocer este componente de arraigo espiritual en la partitura es una de las claves para
apreciar, de manera apropiada, el empleo e interpretacion de las transcripciones del
canto de los pajaros que se aborda en este apartado.

Al mismo tiempo, otro de los puntos que se deben tratar sobre el concepto
artistico de esta composicion se centra en un aspecto bastante singular que hace de
Catalogue d’oiseaux una obra diferente y muy especial dentro de la historia de la
musica para piano. Como afirma Jeremy Thurlow (2007: 119), posiblemente sea dificil
encontrar en todo el corpus pianistico existente hasta nuestros dias una composicion tan
intrinsecamente unida a un contenido extramusical, en la cual cada idea sonora va
inmediatamente asociada a un elemento programaético. De este modo, las cuestiones

interpretativas presentes en lo que hemos denominado interrogantes conceptuales

2631...] la dimension religiosa esta siempre implicita.

264 Este punto se ve reforzado, una vez mas, por las ideas del padre Jean-Rudolphe Kars (2007: 328),
quien sostiene que es imposible no calificar como una alabanza a Dios todo el meticuloso trabajo
desarrollado por el compositor en obras como Catalogue d"oiseaux o La Fauvette des jardins.

265 | a analogia mas clara que se podria establecer con la dimension religiosa que adquiere la musica
profana de Messiaen la podriamos encontrar en la figura de J. S. Bach. El compositor de Eisenach
escribié obras sin un proposito religioso en el que la atmésfera religiosa es mas que evidente y donde los
recursos retoricos estan en claro vinculo con la simbologia de la pasion de Cristo. Sirvase de ejemplo
paradigmatico a este hecho el ethos comin que impregna los preludios y fugas n® 4 y 24 del primer
volumen de Das wohltemperierte Klavier, o el 14 en fa# menor de la segunda serie de la misma obra. Un
estudio mas pormenorizado del vinculo entre espiritualidad y produccion profana en la figura de Bach
puede ser encontrado en: Pelikan, J. (1986): Bach Among the Theologians. Filadelfia: Fortress Press.
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estribarian sobre como “mostrar’’?%® al receptor del mensaje el argumento del programa
sustentador del discurso sonoro y como interpretar el canto de los pajaros, ya que es el
material musical mayoritario con el que se genera la escritura de ambas piezas. Del
mismo modo, habria que introducir una reflexibn mas en torno a estos interrogantes,
referida —en este caso— al vinculo religioso del concepto temporal en la figura de
Messiaen y su aplicacion directa en la interpretacion musical. De ahi, de la finalidad
descriptiva inherente a la propia esencia de la obra, de la singularidad extrema del
material musical utilizado por Messiaen y de la dimension temporal aplicada a la
interpretacion musical surge lo que posiblemente haga de Catalogue d’oiseaux una
composicion tan llena de interrogantes para cualquier intérprete que se adentre en su
estudio. Es pues una partitura cuya sustancia no solo la hace poseer exigencias
relacionadas con cualquiera de los pardmetros conectados con la ejecucién musical, sino
una creacién artistica que plantea, desde la primera aproximacion que se realice, una
cuestion sobre la idea interpretativa, entendiéndose por “idea interpretativa” el modelo
por el cual el ejecutante opta a la hora de afrontar la descodificacion del mensaje tan
particular que posee esta partitura.

Concretando en mayor grado lo expuesto anteriormente, estamos haciendo
mencién a un interrogante interpretativo que tiene su germen en un problema de
comunicacion. EIl problema en si surge por el propio caracter de obra programatica que
tiene Catalogue, ya que el oyente es incapaz de entender —a través de la escucha
exclusivamente— el programa extramusical sobre el que se asienta el discurso musical de
cada pieza. Esta cuestion es verdaderamente importante en el ideal compositivo de
Messiaen, pues como comenta Julian Anderson: “For Messiaen, if music lacked this
communicative purpose, it became “inutile”’, an empty sign, “meaningless” in the most

literal sense of the Word”?%7 (2013: 266).

26 Preferimos utilizar el término “mostrar” en lugar de “narrar”, puesto que a pesar de la fuerte
conjuncidn existente en la obra entre sonido y palabra (entendida esta Gltima como descripcion escrita por
el propio compositor de cualquier elemento musical en la partitura), la obra en si es incapaz de narrar su
argumento, solo mostrar al oyente una serie de estimulos sonoros que -de manera reflexiva o irreflexiva-
despierten connotaciones de objetos referenciales en el receptor del discurso musical; lo que el esteta
Leonard Meyer (1956/2001: 261-262) calificaba como “imagenes”. Depende este hecho de la falta de
identificacion —no de asociacién— que el oyente puede realizar sobre los motivos narrativos empleados,
Unicamente indicados sobre la partitura o citados en el prefacio. Este factor creara gran dificultad a la
hora de afrontar tanto la cuestion interpretativa como la comunicacion dentro del vinculo intérprete-
publico.

257 Para Messiaen, si la musica perdiera este propdsito comunicativo, se volveria “inutil”, un simbolo
vacio, “sin sentido” en el sentido mas literal del término.
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Messiaen, que en su vida fue muy claro a la hora de enfatizar su propoésito de
componer con el fin de expresar (Van Maas, 2009: 14)%%, crea una obra en la que toda
la disposicion musical se basa en un argumento escrito en un prefacio. Parece, asi, estar
muy interesado en el destinatario del mensaje que porta cada composicion?®®; aunque el
problema comunicativo surge de la propia naturaleza descriptica de cada cahier, al no
existir ninguna referencia que asegure que un mismo gesto, o metéafora visual®’°, posea
el mismo significado para el compositor (o intérprete) que para el receptor?’*. El Gnico
procedimiento por el cual el oyente podria llegar a asimilar el argumento narrativo de la
pieza seria previa explicacion del mismo y, muy especialmente, realizando una lectura
de la partitura durante la escucha, pues todo elemento descriptivo responde a un
planteamiento y una invencion totalmente subjetiva de Messiaen, incluso en aquellos
elementos motivicos mas elocuentes y a los que sea mas facil relacionar con una idea
visual.

Para evidenciar esta afirmacion pongamos un ejemplo de la que, posiblemente,
sea la metéafora visual mas convincente de I1V. Le Traquet Stapazin: el motivo de los
vifiedos en terrazas (vignobles en terrasses). Estos cuatro escalones de acordes
descendentes a los que haciamos mencion en el punto 4.2.1 pretenden describir el
paisaje del terreno formado por distintos niveles de terrazas en los cuales se cultivan las
vifias en la zona del Rosellén donde esta ambientada la pieza. Visualmente, es un
motivo que resulta muy persuasivo y que denota un fuerte vinculo expresivo, dada la
clara correspondencia entre el grupo de acordes escritos sobre la partitura y lo que se

pretende evocar. Por el contrario, desde un punto de vista meramente sonoro, para el

268 Sander van Maas también se encarga de precisar que, aunque mayoritariamente el maestro francés
defendié este propdsito compositivo, no siempre se mostré coherente con este discurso; pues como
apuntaba el propio Olivier Messiaen (1994: 51) en el primer volumen de su Traité de rythme, de couleur
et d’ornithologie, el compositor también llegd a afirmar en una ocasién delante de sus alumnos que
componia por el placer de la “escucha interna” en el momento de la composiciéon, sin mencionar
explicitamente al oyente y la comunicacion con el receptor (Van Maas, 2009: 14). En cambio, la mayor
parte de su vida el compositor se decant6 por el valor comunicativo y expresivo de su musica, llegando a
renegar de obras de su periodo experimental como Modes de valeurs et d’intensités, a la que observaba
como una musica quiza “profética” o “importante histéricamente”, aunque musicalmente “cercana a la
nada” (Samuel, 1986/1994: 47).

269 Esta importancia que otorga Messiaen al oyente contrasta con los posicionamientos de muchos
musicos del momento. Sin ir mas lejos, el compositor norteamericano Milton Babbitt lleg6 a publicar, en
el mismo periodo en el que Messiaen componia Catalogue d’oiseaux, su articulo “Who cares if you
listen?” (High fidelity, febrero 1958), en el cual defiende que a los compositores coetdneos no deberia
importarle en absoluto quien escucha su masica.

270 £ término (métaphores visuelles) se toma prestado de Alain Louvier (2012: 75), quien utiliza también
el vocablo “figuralismes” (figuralismos) para referirse a todos los componentes motivicos a los que
Messiaen asocia con una imagen visual.

271 para George Mead (1934/1999: 76), este es el elemento esencial que hace posible la comunicacion
entre el que produce el gesto y el que lo recibe, sin el cual la comunicacidon musical no es posible.

160



oyente no dejan de ser cuatro acordes que descienden de manera paulatina, resultando
imposible establecer una connotacion entre la serie de acordes que se escuchan y la
imagen de los vifiedos en terrazas que se pretende describir.

Por mucho que Messiaen hubiera pretendido establecer nexos entre los gestos
musicales pautados sobre el papel y las imagenes visuales que indica sobre la misma
partitura, estos figuralismos y sus connotaciones no estan ‘“‘estandarizadas” en el
pensamiento cultural®’?; siendo, por lo tanto, elementos musicales que desde el prisma
perceptivo solo juegan un papel estructurador y delimitador en la distribucién de todo el
material musical empleado por el compositor?’3. Este enfoque seria transferible al resto
de elementos descriptivos de las dos piezas como las sucesiones de acordes de Il. Le
Loriot o los acordes que evocan las distintas posiciones del circulo solar en IV. Le
Traquet Stapazin, siendo incluso menos evidente que en ¢l caso de los “vignobles en
terrasses” la relacion directa entre la escritura de estos elementos citados con la
finalidad que se pretende describir. Asi pues, ningun oyente puede asociar de manera
directa y espontanea los acordes de la seccidn central del cuarto cuaderno con la
descripcion que Messiaen sefiala en la partitura, recayendo toda la responsabilidad en el
intérprete a la hora de actuar como componente conductor entre la idea original del

compositor y la idea perceptiva que se genera en el destinatario.

Si Catalogue d'oiseaux se define por su caracter programatico, antitético al
concepto de masica pura, la recepcion sonora de la obra podria denominarse como la de
una “escucha pura”, en la cual la esencia descriptiva de la partitura se diluye en el oido

del receptor dada la dificultad de establecer relaciones semioticas de manera estricta en

272 3egln los planteamientos de Leonard B. Meyer, entendemos por connotaciones:

[...] aquellas asociaciones que son compartidas por un grupo de individuos dentro de una cultura. Las
connotaciones se producen entre ciertos aspectos de la organizacion musical y la experiencia extramusical.
Dado que son interpersonales, no solo debe ser comin el mecanismo de la asociacidn al grupo cultural dado,
sino que el concepto de imagen debe estar hasta cierto punto estandarizado en el pensamiento cultural; es
decir: debe tener el mismo significado y producir las mismas actitudes en todos los miembros del grupo.”

(1956/2013: 263)

213 Como se comentaba en el apartado analitico, los “vignobles en terrases” cumplen un claro cometido
articulador en el cuarto cuaderno al ser el Gnico elemento musical que se repite de manera exacta a lo
largo de esta partitura. Esa presencia, casi anecdotica, del uso de la repeticion literal en una escritura de
naturaleza no repetitiva responde a una razon claramente estructural, pues como comenta Aaron Copland
(1939/1994: 119), el principio de la repeticion es, en una amplia interpretacion del mismo, un principio
basico sobre el que se asienta la estructura musical.
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el lenguaje musical®’*. Por paradojico que pudiera parecer, Messiaen era consciente de
esta problemaética, incluso dentro de los elementos musicales que resultan menos
complejos de reconocer en la escucha como son las propias transcripciones de las
vocalizaciones de las aves, llegando a afirmar que no era “absolutamente” necesario
poder identificar el canto de los pajaros para poder disfrutar su musica (Samuel,
1986/1994: 96)?°. De este modo, el compositor consideraba al intérprete como una
piedra angular que sostenia el mensaje de su obra y actuaba de nexo con el publico,
delegando en el instrumentista la tarea de “inferir el significado y el caracter de lo que
esta escrito en la partitura” (Hill, 2002/2006: 158). Para llevar a cabo esta tarea, el
pianista se encontraria atrapado en una dualidad de planteamientos a la hora de abordar
el estudio e interpretacion de la obra. Estos dos postulados se polarizan en dos enfoques
interpretativos totalmente antagonicos, como son la objetividad y la subjetividad
respecto al texto musical.

Si bien es cierto que ambos posicionamientos serian comunes a cualquier obra
musical que tratdramos, en este caso concreto, y dada las caracteristicas de las dos
piezas, se ve acrecentado por la singularidad del material empleado por el compositor,
asi como por el alto grado de meticulosidad y precision de la escritura empleada. Los
enfoques mas objetivos llegan a considerar al texto como un elemento dogmatico al cual
el intérprete debe ser fiel con la finalidad de ser “honesto” a la propia idea creativa del
compositor. Este tipo de postulado limita enormemente la fantasia y la libertad artistica
del propio intérprete, pues se basa en una vision ortodoxa y rigidamente ajustada a las
demandas del texto y la multitud de indicaciones que conforman la escritura de este.
Esta perspectiva interpretativa ha respondido, o sigue respondiendo, a las demandas
generadas por el alto grado de indicaciones y especificaciones de matices que parecen

controlar cada paso que da el intérprete en la obra, siendo por tal hecho un

274 Theodor Adorno (1963/1992: 1) sostiene la posicion de que el lenguaje musical es mas que una
sucesion de meros sonidos, sin embargo, llega a la conclusion de que la masica no puede configurarse en
un sistema semiético. Tal postulado, asi como el caracter comunicativo del arte musical, ha sido tratado
en profundidad en: Agawu, K. (2009). Music as Discourse. Nueva York: Oxford University Press.

En cualquier caso, debemos clarificar en esta nota, que no estamos poniendo en cuestion la capacidad de
la misica para transmitir emociones, e incluso emociones universales, ya que es otro tema mucho méas
extenso y que no tendria cabida en este estudio. Unicamente hacemos alusion a la intencion de Messiaen
de describir determinadas imagenes visuales a través de elementos sonoros.

215 De esta afirmacion nace otra que serd tratada con mayor detenimiento en el siguiente punto, pues
Messiaen no solo lleg6 a afirmar que no era necesario identificar las vocalizaciones de las aves, sino que a
pesar de sostener la veracidad de todas sus transcripciones reconocia, al mismo tiempo, que no resultaban
reconocibles para muchos ornitdlogos (Samuel, 1986/1994: 94).
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posicionamiento bastante habitual en la misica mas reciente?’®. Por su parte, una vision
subjetiva utilizaria la meticulosidad de las indicaciones como un punto de partida que
abriria las posibilidades interpretativas de la obra, siendo las ideas del compositor un
elemento mas que conforma la creacién musical, pero sin llegar a ser —en ningun caso—
unas ideas que condicionan de manera categorica el resultado sonoro de la partitura. La
labor del pianista se basaria, de este modo, en considerar siempre los pros y contras que
provoca tal dicotomia en la mdsica de Catalogue d oiseaux y buscar los puntos de
equilibrios necesarios para que su interpretacion se ajuste a las exigencias que implora
no solo el texto, sino la idea genuina de obra que Messiaen concibio.

Si la literalidad del texto en la ejecucion fuera vélida en esta creacion musical
aqui concluiria cualquier afan de proseguir con el estudio interpretativo de la obra, pero
como sefiala Peter Hill: “El problema de la interpretacion literal es que puede ser
completamente erronea” (2006: 158). Es mas, este planteamiento es absolutamente
invalido para Messiaen, pues como se hacia referencia anteriormente, es el intérprete el
encargado de inferir significado a la partitura; siendo, por lo tanto, un elemento
comunicativo basico que no puede quedar —ni parecer— inerte a la hora de llevar al texto
musical a su dimensién sonora, impregnando de manera colateral a la obra de su propia
personalidad artistica. De la misma manera, los postulados extremadamente subjetivos
caen en reiteradas inexactitudes que desvirtian y amaneran las ideas e indicaciones que
el compositor nos deja como legado en la partitura; debiéndose encontrar, por ello, un
término medio entre las ideas compositivas de Messiaen y la concepcién individual del
solista que guie las licencias interpretativas de este, siendo el canto de los pajaros un
arbitro dentro de esta balanza como estudiaremos en el proximo subapartado.

En cualquier caso, ya se opte por una vision mas subjetiva u objetiva, el
argumento programatico deberia convertirse siempre —seglin el planteamiento del

compositor— en una herramienta esencial para desarrollar las capacidades interpretativas

276 | as posiciones mas claras al respecto fueron ya formuladas por Ravel y, posteriormente, Stravinsky.
Ravel hizo célebre aquella frase en la cual pedia que su musica no fuera interpretada sino ejecutada
(Long, 1971/1973: 16). Del mismo modo, Igor Stravinsky, utilizando la idea de Ravel declaraba:

[...] music should be transmitted and not interpreted, because interpretation reveals the personality of the
interpreter rather than that of the author, and who can guarantee that such an executant will reflect the
author's vision without distortion? (1936: 118)

(“[.-.] la musica debe ser transmitida y no interpretada, ya que la interpretacion revela la personalidad del
intérprete en lugar de la del autor, y ;quién puede garantizar que el ejecutante reflejara la vision del autor
sin distorsionarla?”)
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del ejecutante, pues de la exégesis o “traduccion” en sonidos que se haga del mismo
dependera el resultado sonoro de cada pieza y el grado de conviccion que perciba el
publico de la interpretacion?’’.

Si como comentabamos en el apartado analitico, y aungue en un primer
momento pudiera parecer todo lo contrario, la obra no se compone de una sucesion
inconexa de sonidos, sino que presenta una sofisticada organizacién estructural 16gica
que permite que pueda ser percibida de manera congruente por el oido del receptor, el
argumento programatico que genera tal disposicién estructural deberia emplearse como
un “as en la manga” del que el intérprete hace uso para asimilar la escritura de la obra
de manera coherente y no como un mero encadenamiento de ideas.

Es la utilizacion abierta de esta herramienta programatica®’® la que provoca que
cualquier enfoque interpretativo de la partitura pase por resolver los interrogantes
musicales que se generan en la ejecucién de las transcripciones del canto de los pajaros,
asi como en otro de los puntos mas interesantes y que mas se presta al juicio del

intérprete como es el uso del parametro temporal en Messiaen.

Los pajaros y el tiempo son, pues, dos conceptos cruciales en el lenguaje
compositivo/comunicativo de Messiaen y los dos estribos que se encargan de guiarnos
en el estudio de ambas piezas de Catalogue d oiseaux en los siguientes subapartados.

217 Como sostiene sobre el acto de la comunicacién musical el experto Gerhard Mantel: “El oyente tiene
que tener la segura sensacion de que el artista sabe lo que hace y por qué lo hace” (2007/2010: 217).

278 Cuando hablamos de interpretacion abierta del componente programético nos referimos al uso
absolutamente individual que cada pianista hace de la “narracion” del programa extramusical. Como se ha
mencionado anteriormente, no resulta posible narrar en si el contenido descriptivo, dependiendo la
percepcion del oyente exclusivamente del componente estructural generado por el programa extramusical.
Seria pues la idea que toma cada intérprete del programa, como un elemento guia o motor para el
desarrollo de la sucesion sonora de la pieza, la encargada de crear la coherencia necesaria para aprehender
la distribucion del material musical de acuerdo con la idea primera del compositor. Es decir, el programa
se convierte, de esta manera, en el vinculo mas estrecho entre compositor e intérprete, el cual haciendo
uso del contenido programatico puede llegar a asimilar la disposicion del texto, pudiendo servirse del
programa como una simple herramienta para establecer la correlacion de cantos o elementos motivicos
empleados a lo largo de cada pieza o como un Util instrumento para la memorizacion de la obra. Del
mayor 0 menor grado de énfasis que se preste a este guion extramusical dependera el resultado sonoro de
cada cahier, derivado, en este caso, por el nivel de fantasia que impregnara a la interpretacion del solista.
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5.2 La interpretacidn del canto de los pajaros

En este camino donde el intérprete empieza a forjar su idea sonora de la partitura
resulta necesario centrarnos en la caracteristica que mas llama la atencion desde el
preciso momento en el que nos adentramos en la lectura de la obra, y que no es otro que
el material musical que posee mayor presencia en todo Catalogue como son las
numerosas transcripciones de cantos de pajaros. La cuestion interpretativa de este
elemento se centra en torno al debate sobre la importancia que debe jugar el
conocimiento de las vocalizaciones de las aves a la hora de realizar una interpretacion
coherente.

Las opiniones al respecto suelen encontrarse habitualmente concentradas entre
aquellos que defienden que es estrictamente necesario saber como canta un pajaro a la
hora de plasmar tales cualidades en la ejecucion instrumental y los que consideran que
el conocimiento ornitologico es irrelevante, pues la transcripcion empleada por
Messiaen es distinta a la propia vocalizacion y, por consiguiente, la interpretacion debe
tomar como punto de referencia la transcripcion y no el canto en si del animal. Sin ir
mas lejos, el pianista y pedagogo francés Pierre Réach, ganador del primer premio del
concurso “Olivier Messiaen” y asistente de Yvonne Loriod en el CNSMP, afirmo que, a
pesar de haber interpretado V. Le Traquet Stapazin nunca habia escuchado una collalba
rubia?’®. Por el contrario, figuras como el Prof. Robert Fallon sostienen que: “The bird

style should mostly be played in a manner imitating the bird's song*2%,

Abandonando momentaneamente esta encrucijada a la que luego retornaremos,
cualquier persona puede tener en su propia mente la manera en la que canta un péjaro,
ya sea de una manera mas o menos estilizada. Este hecho depende de multiples factores,
ya que como el mismo Messiaen confesaba a un joven Nicholas Angelich en Une legon

parituliére avec Yvonne Loriod (Manceaux, 2011):

219 Pierre Réach (comunicacién personal) (2015, 1 de marzo). Del mismo modo, seria menester
puntualizar que Réach no se ha prodigado en la interpretacion de composiciones con presencia importante
del style oiseau, siendo 1V. Le Traquet Stapazin la Unica pieza de todo Catalogue que ha interpretado
(precisamente en el concurso Messiaen), decantandose mayoritariamente por el repertorio previo a la
década de los 50 (idem).

280 “Sobre todo el estilo oiseau deberia ser tocado en cierto modo imitando el canto del pajaro”. Robert
Fallon (rfallon@cmu.edu) (2013, 12 de diciembre). Master thesis on Catalogue d oiseaux / G. Benitez,
dirigida por Dr. Jorge Sastre. Correo electrénico enviado a: Gregorio Benitez Suérez
(gregorio_piano@hotmail.com).
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La plus grande difficulté [...] avec ma musique [...] ce n’est pas le piano, ce n’est pas
la couleur, ce n’est méme pas le manque de foi. Ce sont les oiseaux. Parce que je
m’adresse a des gens de ville qui n’ont jamais été a la campagne et qui n’ont jamais

entendu un chant d’oiseau et qui [n€] savent pas comment un oiseau chante.?!

El amaneramiento de las vocalizaciones de los pajaros ha sido habitual en la
historia de la musica hasta la aparicion de la figura de Messiaen. Incluso a aquellos
urbanitas a los que Messiaen aludia como esa gente que “nunca ha escuchado el canto
de un péjaro y que ni siquiera sabe que un pajaro canta” les resultaria facil identificar las
insinuaciones melddicas que pretenden imitar al canto de los pajaros en una obra tan
popular como Les Chants des oiseaux?®? de Clément Janequin (1485-1558).

Esta identificacion puede ser factible ya que responde a ciertos clichés que,
tradicionalmente, han sido asociados al canto de las aves; siendo mas que
transcripciones —en un sentido estricto— meras insinuaciones de giros melddicos
adaptados perfectamente al lenguaje empleado por el compositor. Por el contrario,
Messiaen no utiliza la imitacion de gestos melddicos mas o menos asimilados
culturalmente, sino que aprendi6 y alcanzé una “nueva inteligibilidad”?® a través de la
escucha y el estudio de la voz de las aves. No son imitaciones?®* en si mismas, a pesar
de que es un vocablo cominmente utilizado y, en cierta manera, aceptado para referirse
a las transcripciones; sino auténticas traducciones que, debido a las barreras de la
percepcion auditiva de las personas y las limitaciones instrumentales, son necesarias

adaptar a un nivel humano?°.

281 1a mayor dificultad con mi musica [...] no es el piano, no es el color, ni siquiera es la falta de fe; son
los péajaros. Porque me dirijo a gente de ciudad, que no ha estado nunca en el campo, que nunca ha
escuchado el canto de un pajaro y que ni siquiera sabe que un pajaro canta.

La cita esta extraida de los minutos 18:48 - 19:07 del documental: Bernager, O. (Productor) y Manceaux,
F. (Director). (2011). Une lecon particuliere avec Yvonne Loriod [DVD]. Alemania: Harmonia Mundi.

282 Janequin, C. (1906). Kurt Schindler Collection. Berlin: Kurt Schindler ed.

283 E| término se toma prestado del empleado por Andrew Bowie (2007: 122) para referirse al nuevo
grado de asimilacién musical obtenido por Messiaen gracias al conocimiento del canto de las aves. Se
puede apreciar en los planteamientos de Bowie un paralelismo con la bisqueda de ese grado cero de la
escritura o el principio de la tabla rasa que llevaron a cabo compositores contemporaneos de Messiaen,
especialmente en el marco de los cursos de verano de Darmstadt.

284 Sj el compositor hubiera optado por utilizar reproducciones exactas del canto de los péajaros
posiblemente se habria decantado por el uso de la misica concreta mas de lo que lo hizo en su vida
creativa. Resulta muy curioso cdmo, casi al mismo tiempo que Messiaen componia esta enorme partitura,
Jim Fasset creaba una obra totalmente experimental en la que aunaba el lenguaje sinfénico con la musica
concreta en su Symphony of the Birds. En ella, el autor norteamericano utiliza grabaciones reales de
pajaros a las que somete a procedimientos propios de la mUsica acusmatica, de ahi la importancia que se
otorga a discernir entre el término imitacién y traduccion.

285 Con esta afirmacion sorteamos la critica estética mas importante que se le puede objetar a la
utilizacion de transcripciones de voces de pajaros. Como sostiene Leon Tello: “El arte se define como
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En este proceso de adaptacion, Messiaen es un componente de gran relevancia,
ya que estamos hablando de transcripciones totalmente subjetivas al haber pasado por el
filtro del compositor desde un primer momento. En cierto modo, hay un elemento
creativo inherente a cada una de estas transcripciones, ya que incluso el propio
Messiaen afirmaba que todas sus transcripciones de Catalogue d oiseaux estaban
involuntariamente afectadas o inyectadas de su propia manera y método de escuchar?3®
(Samuel, 1986/1994: 94). Este hecho es evidente también en la manera en la que
describe los cantos utilizados en la partitura, en los que la carga emotiva y apreciacion
de caracteristicas casi antropomorficas en las estrofas de las aves es mas que
evidente?®. Si alla por finales de la década de los 30 Stravinsky (1947/1977: 28)
afirmaba que el canto de un péjaro no era arte, Messiaen lo entiende, asimila y concibe

como un simbolo de la belleza de la naturaleza?®®

capaz de dar origen a la mayor parte
del material de esta obra en forma de transcripcion.

Estas transcripciones se someterian, pues, al dictado musical de Messiaen y son
adaptadas a las caracteristicas y particularidades de la escritura instrumental y la
percepcion auditiva humana. Por ello, tal y como describe el masico francés, todas las
transcripciones pianisticas sufren las siguientes caracteristicas que las diferencian
respecto al canto original de los pajaros (Samuel, 1986/1994: 95)289:

290

- Modificacion (ralentizacion) del tempo™ originario

- Transporte a octavas mas bajas

creacion no como imitacion” (1988: 158), y es este concepto de traduccidn el que ha de tenerse en cuenta
para considerar la interpretacion de las transcripciones ornitofénicas durante este apartado.

286 Como afirma Jeremy Thurlow (2007: 143), en Catalogue d”oiseaux, Messiaen es el (inico humano que
contempla el mundo a su alrededor, estando todo el discurso impregnado de percepcién personal.

287 |_a aparicion de términos como melancdlico, tierno, autoritario, valiente, confiado, alegre o vehemente
es habitual en estos dos cuadernos, asi como en el resto de la obra. Al mismo tiempo, ese tinte poético que
impregna a todos los prefacios de Catalogue d”oiseaux permite apreciar la fuerte influencia que jugo en el
compositor el ornitologo y naturalista francés Jacques Delamain, quien solia utilizar un lenguaje bastante
evocativo en sus descripciones de pajaros y paisajes que seria muy similar al que emplearia
posteriormente Messiaen. Véase: Delamain, J. (1939). Pourqoui les oiseaux chantent. Paris: Editions
Stock, p. 69.

288 Como el mismo Messiaen confesaba, su finalidad no era representar meramente a los pajaros, sino a la
propia naturaleza, decantandose por los pajaros porque su canto era mas facil de plasmar que otros
fendmenos naturales como el sonido del viento o las olas (Goléa, 1960: 223).

289 Una profundizacion en estos aspectos citados puede ser hallada en: Grintsch, J. S. (2004). Das Diktat
der Vogel. Olvier Messiaen als Ornithologe und Komponist. En C. von Blumroder (Ed.).
Kompositorische Stationen des 20. Jahrhunderts. Debussy, Webern, Messiaen, Boulez, Cage, Ligeti,
Stockhausen, Héller, Bayle (pp. 35-45). Miinster: Lit Verlag, pp. 39-43.

2% | as indicaciones de tempo escritas por Messiaen posiblemente sean uno de los temas mas
controvertidos en lo que a su interpretacion se refiere como trataremos en el subapartado a continuacion.
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- Alteracion de las distancias intervalicas originales?!

Como resultado de este doble tamiz al que son sometidas las vocalizaciones
originales y en el que se contempla no solo el propio dictado del compositor, sino el
amoldamiento a escala humana e instrumental, la disimilitud entre el canto original y
transcripcion puede llegar a ser muy notoria en determinados casos; a pesar de que
siempre, como ha sido tratado en el apartado 3.2, sea posible reconocer —con relativa
claridad— caracteristicas descriptivas de las voces de estas aves en las transcripciones
empleadas. Esta transformacion es la que hace retomar el debate sobre el que nos
centrdbamos al comienzo de este subapartado y en el cual nos preguntdbamos sobre la
importancia de conocer el canto de los pajaros y aplicar este conocimiento a la hora de

interpretar las transcripciones que aparecen en el texto musical.

Volviendo la vista al momento del acercamiento entre el pianista y la partitura,
el primer punto de interés posiblemente recaiga sobre las indicaciones de los diferentes
cantos de pajaros sefialados sobre la partitura. Es l16gico que cualquier intérprete con un
minimo de inquietudes se pregunte como sonaria en realidad el canto de esa ave a la que
se hace alusion sobre el papel. En este caso considerariamos al canto del pjaro como la
idea 0 concepto musical (la eidos/sidoc platonica)®®? y como tal seria inalcanzable al
tener que ser representada en un instrumento con limitaciones expresivas. La
transcripcion, es decir, el material impreso en la partitura que se codifica en sonido,
seria dentro del mismo planteamiento platonico la “copia imperfecta” representada en el
mundo sensorial-artistico de Messiaen y el elemento tangible al que el intérprete tiene
acceso. Llegados a este punto se genera la pregunta inevitable: ¢seria posible tocar esa

transcripcion sin conocer el canto original del pajaro?

291 Adaptacion de todas las vocalizaciones pautadas al temperamento igual de un instrumento de afinacion
no variable como el piano.

292 E] vinculo entre Messiaen y el mundo platonico no deberia resultar novedoso, pues se encuentra muy
presente a través de la teologia de diversos Doctores de la Iglesia a los que Messiaen profesaba una gran
admiracion, como ocurre con el caso de Santo Tomas de Aquino. Un estudio en profundidad del vinculo
entre Messiaen y Santo Tomas de Aquino puede hallarse en: Benitez, V. P. (2010). Messiaen and
Aquinas. En A. Shenton (Ed.) Messiaen the theologian (pp. 101-126). Farnham/Burlington: Ashgate.

Del mismo modo, los lazos entre el pensamiento de Santo Tomas de Aquino y la esfera platdnica pueden
ser encontrados en una innumerable bibliografia entre la que destacan publicaciones como: Quinn, P.
(1996). Aquinas, Platonism and the knowledge of God (Avebury Series in Philosophy).
Aldershot/Brookfield: Avebury Publisher / Hankey, W. J. (2012): Aquinas, Plato and Neoplatonism. En
B. Davies (Ed.). The Oxford Handbook of Aquinas (pp. 55-64). Oxford: Oxford University Press.
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La respuesta debe ser precisada a fin de no caer en un argumento excesivamente
simplista, pues como enfatizaba Yvonne Loriod, posiblemente la méxima autoridad en
lo que a interpretacion de la mdsica para piano de Messiaen respecta, el rigor y fidelidad
al texto del compositor (muy especialmente del factor ritmico) era el elemento
indispensable para una correcta interpretacion de la masica de Messiaen (Hill/Loriod,
1994: 287). La procedencia de este postulado podria facilmente concluir cualquier
debate generado sobre la postura del intérprete ante la ejecucion de las transcripciones,
pero es —curiosamente— la genial pianista francesa la que nos sumerge en tal debate al
escuchar sus grabaciones. Gracias al extenso material registrado por Loriod, podemos
comprobar cémo ella misma se tomaba “libertades interpretativas™ o “expresivas” que
incurrian en ciertas deslealtades respecto al texto original de Messiaen?®®. Lo que hemos
denominado como “libertades interpretativas” no deja de ser la aportacion natural y
consustancial que cualquier ejecutante hace durante el proceso de interpretacion de una
obra, si bien, tales variaciones pueden ser advertidas como un acercamiento a las
vocalizaciones de los pajaros méas que como una inclinacién interpretativa personal, y
no es una mera suposicion, pues sabemos que Yvonne Loriod lleg6 a convertirse en una
auténtica experta en este campo?®*. La precision con el texto original, y muy
especialmente con los aspectos ritmicos, también es muy reiterada en alumnos de
Messiaen y Loriod como el Prof. Roger Muraro®®®, A pesar de defender estos postulados
en sus clases, sus interpretaciones registradas de Catalogue d oiseaux no dejan de
caracterizarse por su gran fantasia y libertad interpretativa®%.

Teniendo en cuenta el comentario de Loriod, solo existe otra afirmacion que
posea tanta autoridad categdrica como la realizada por ella, y es la realizada por el

propio Olivier Messiaen sobre su alumno Pierre-Laurent Aimard. Messiaen destacaba

2% |oriod, Y. (1971). Catalogue d"oiseaux/La Fauvette des Jardins [LP]. Francia: Erato. Véase el punto
5.5.

Dicha grabacion esta considerada por la critica como una de las versiones de referencia de la obra en toda
la historia discogréafica (McLeish & McLeish, 1986/1998: 313).

2% Yvonne Loriod acostumbraba a acompafiar a su esposo con una grabadora a través de las numerosas
excursiones que realizaban por el campo y que tenian como finalidad anotar y/o grabar cantos que
sirvieran de fuente para nuevas transcripciones. Una de las anécdotas que demuestran su conocimiento del
canto de los pajaros ocurri6 en las Causses (macizo central francés), cuando Loriod reconoci6 la voz de
un zarapito real en una de esas excursiones. Messiaen parecia escéptico, pues el zarapito es un ave de
litoral costero impropia del interior de Francia. Sin embargo, una vez escuchada la grabacion lo
corrobord, suponiendo que se trataba de un zarapito en migracion (Hill & Simeone, 2005: 225-226). Este
estudio y conocimiento del canto de los pajaros se debio a la insistencia de Messiaen, pues como relata la
propia Loriod, en una ocasion en la que trabajaba Le Réveil des oiseaux con Messiaen el compositor la
animé a familiarizarse con el canto de los pajaros, con especial insistencia en el conocimiento de su
timbrica (Mille, 2002 [Material Extra]: 10’ 47°°-11°°42"").

2% Roger Muraro (comunicacién personal) (2014, 25 de abril).

2% Muraro, R. (2003). Catalogue d”oiseaux [CD]. Francia: Accord.

169



de su interpretacion de 1X. La Bouscarle la gran comprensién que Aimard hizo del
contenido de la obra, subrayando como gran particularidad de este intérprete respecto a
otros la familiarizacion, que habia realizado previamente al estudio de la pieza, de los
paisajes y los pajaros (Samuel, 1986/1994: 202). También, otro de los grandes nombres
de la investigacion sobre Messiaen como el pianista y musicologo inglés Peter Hill, da
pie a pensar que el compositor otorgaba gran relevancia al conocimiento del canto de
los pajaros, puesto que solia vocalizar en clase imitaciones de aves e incluso echar mano
a algiin manual ornitoldgico?®” (Boulez, Benjamin, Hill, 1994: 274). Las afirmaciones
procedentes del mundo pianistico sobre el canto de los pajaros son realmente infimas en
comparacion con el espacio que ocupan otros aspectos del “universo Messiaen” como el
ritmo, la armonia sinestésica o su estética, ya que estos posicionamientos se reducirian a
los documentos escritos que nos ha sido legados por Loriod, Messiaen y Hill.

Para encontrar un planteamiento convincente y sin ambigiedades, generado
desde la propia experiencia interpretativa, es necesario desplazarnos a un mundo tan
injustamente ignorado por muchos pianistas como es el de la mdsica para 6rgano de
Messiaen. Jon Gillock, organista especializado en la masica del compositor francés y
uno de los méaximos difusores de las ideas interpretativas de este, sorprende con la
proposicién mas clara al respecto. Tal y como afirma el Dr. Gillock en su magnifico
tratado de interpretacion titulado Performing Messiaen’s Organ Music: “The
performance of these birdcalls should always try to imitate the actual birds. They

should never sound like an exercise in rhythms and touches”?%® (2010: 190).

Asi pues, ¢por qué la transcripcion en si debe someterse Unicamente a la materia
pautada, obviando la fuente natural? ¢Por qué, si Messiaen buscaba recrearse

artisticamente?®®

mas que imitar el canto, el pianista debe someterse exclusivamente a
las notas transcritas sobre papel pautado? Al fin y al cabo, como mantenia Gustav
Mahler: “Es steht alles in der Partitur - nur das Wesentliche nicht3% (Astor, 2002: 77),

y ningln pianista se atreveria a realizar una interpretacién de una sonata mozartiana sin

27 Asimismo, Hill relata como en el caso de VI. L'alouette lulu el mismo Messiaen solia tocar el
caracteristico mondtono canto de esta ave con cierto “swing” u holgura ritmica, llegando a alentarle a no
ser excesivamente literal, para asi conseguir un fraseo més flexible (Boulez, Benjamin y Hill, 1994: 277-
278).

2% |_a interpretacion de estas llamadas de pajaros siempre deberia intentar imitar al pajaro real. Nunca
deberian sonar como un ejercicio de ritmos y toques.

29 A tal planteamiento se llega en base a las conclusiones del Dr. David Kraft en: Kraft, D. (2013).
Birdsong in the Music of Olivier Messiaen. Londres: Arosa Press (pp. 277-279).

300 Todo esta escrito en la partitura menos lo Esencial.
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conocer las operas del genio de Salzburgo, sus melodiosas arias 0 su masica orquestal.
Un simil similar ocurriria con una sonata para piano de Schubert: ;existe algin pianista
que no haya estudiado o escuchado previamente un lied del mismo compositor? ¢Seria
posible conseguir un fraseo de buen gusto sin conocer estas canciones?

Hablar de material musical pautado no deja de ser una discusion sobre un
sistema limitado®* e ineludiblemente condicionado por la percepcion del compositor.
Como plantea Peter Hill: “Las partituras contienen informacion musical, en parte exacta
y en parte aproximada, junto con indicaciones sobre como puede interpretarse esa
informacion” (2002/2006: 155). Por muy elaborada y minuciosa que sea la notacion de
Messiaen en esta obra, siempre deja un margen amplio de lo que puede ser denominado
como “lectura entre lineas” para llevar a cabo el proceso interpretativo®®?, Este margen
es particularmente holgado en Catalogue d"oiseaux, pues es la primera obra para piano
solo en la que la transcripcion del canto de los pajaros se convierte en un elemento clave
de todo el material musical. De este modo, la partitura parece liberarse del “yugo” de la
batuta de composiciones precedentes como Réveil des Oiseaux y Oiseaux Exotiques;
consiguiendo, asi, una mayor flexibilidad en la ejecucion y cercania en la relacién con el
intérprete.

Asi pues, si intentaramos responder con un “si” a la pregunta de si es posible
tocar Catalogue d’oiseaux sin conocer el canto original de cada pajaro, estariamos
cayendo en una justificacion huera y bastante cuestionable, pues el intérprete nunca
Ilegaria a conocer y aprehender la idea sonora original (eidos).

Sin embargo, el dilema no se podria dar por finalizado aqui, pues ahora se
trasladaria al ambito de la libertad interpretativa del pianista. Como mantiene el

301 A pesar de toda la meticulosidad con la que impregnaba su escritura, la partitura en si no era para
Messiaen un fin. Como sefialaba Peter Hill: For Messiaen the “music” was not in the notes, nor in the
sounds they represent, but in the meaning which lies beyond and which through sound we hope to reveal.
(Boulez, Benjamin y Hill, 1994: 282).

(Para Messiaen la musica no estaba en las notas, ni en los sonidos que representan, sino en el significado
que queda més alla y el cual esperamos revelar a través del sonido).

302 |_legados a este punto no se puede obviar la completa definicion que Jean-Jacques Nattiez hizo de obra
musical y que se adecUa a las caracteristicas que pretendemos reforzar sobre este enfoque interpretativo:

The musical work is not merely what we used to call the “text”; it is not merely a whole composed of
“structures” ... rather, the work is also constituted by the procedures that have engendered it (acts of
composition), and the procedures to which it gives rise: acts of interpretation and perception (1990: 9).

(La obra musical no es meramente lo que solemos llamar “texto”; no es meramente un compuesto total de
“estructuras” ... Mas bien, la obra esta constituida por los procedimientos que la generaron (acto de
composicién), y por los procedimientos que la hacen surgir: acto de la interpretacion y la percepcion).
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intérprete y pedagogo Gerhard Mantel (2007/2010: 110), el margen de libertad

interpretativa se cierra en dos cuestiones esenciales:

- ¢Cuantos cambios me puedo permitir? ;He agotado el margen de libertad estética?
- ¢Cuando puede ocurrir que haya demasiados cambios, donde esta el limite mas alla del

cual se encuentran la exageracion y la caricatura?

Para resolver ambos puntos es necesario, una vez mas, hacer referencia a lo
extraordinario y particular del material musical empleado por Messiaen. En este caso el
canto del pajaro actia como linde en los margenes de la libertad del pianista en la
ejecucion. Es decir, la libertad interpretativa debe ejercerse dentro de los acotamientos
existentes entre el texto (o nivel neutro®?) y el canto original del ave. Esta delimitacion
serd més o menos extensa dependiendo de las caracteristicas de la transcripcion en si a
la que hagamos referencia, pero en todas ellas sera necesario preservar la esencia del
canto original. Esta idea se ve reforzada por la visién de una de las grandes intérpretes
de la musica del compositor como es Almut Réler. La organista alemana se muestra, al
igual que Gillock, bastante clara a la hora de enfatizar la importancia de una
interpretacion inherente a la naturaleza sonora original del canto que da lugar a la

transcripcion. Como sefiala sobre el papel del ejecutante en la interpretacion:

The interpreter needs to exercise a considerable freedom with the text, a feedom which |
would like to call active freedom. [...] the text of music really gives only a part of what
ought to be played. [...] it is a matter of trying to hear what Messiaen hears and, if
posible, to bring in one’s own experience listening to birds, in order to get a feeling for
when, for instance, one may not make a rallentando, which motifs are to to be played
like lightning, which, with emphasis and which, uniformly. [...] The result should make
an impression of naturalness like one has when listening to live bird-songs in the
open* (1986: 173-174).

303 Tomamos prestado el término de Jean Molino recogido por el Dr. Guerino Mazzola (2011: 23-24) en
su compendio Musical Performance para referirse al componente pautado como un elemento neutral que
alberga el mensaje material de la obra, situado en medio del proceso comunicativo entre la Poiesis, 0
creacion del compositor, y la Aesthesis, o percepcion sensible del intérprete que descodifica el mensaje.

304 El intérprete necesita hacer uso de una libertad considerable con el texto, una libertad a la que me
gustaria llamar libertad activa [...] el texto musical realmente aporta solamente una parte de lo que
deberia ser tocado. [...] es un asunto de intentar escuchar lo que Messiaen escucha y, si es posible, tener
en cuenta la propia experiencia escuchando a los pajaros, a fin de conseguir una sensibilidad para cuando,
por ejemplo, no se puede hacer un rallentado, qué motivos son para ser tocados como un rayo, cuales con
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De la afirmacion de RoOBler se extraen los dos pivotes cruciales que,
inexorablemente unidos, ayudan a comprender mejor la interpretacion de estas
transcripciones como son la “libertad activa”, entendida como aquella libertad
individual ejercida de una manera consciente y constructiva respecto al texto, y los
pajaros, apreciados como auténticos maestros®®. Messiaen elogiaba a Aimard por su
preparacion en el conocimiento del canto de las aves siendo un intérprete que destaca
por su alto grado de fidelidad y meticulosidad con el texto®%. Al mismo tiempo, tuvo en
Yvonne Loriod a su intérprete pianistica de referencia, siendo su lectura de la obra de
Messiaen menos literal y mas flexible en cuanto a recursos expresivos se refiere.

Asi pues, se puede ofrecer una interpretacion coherente del canto de los pajaros
empleados por Messiaen en Catalogue doiseaux tanto si se es mas o menos fiel al
elemento pautado. Ambos enfoques son posibles siempre que en ellos quede impresa —
en mayor o menor grado— la esencia de la voz del ave, al mismo tiempo que la libertad
interpretativa de cada pianista no supere los margenes musicales que establece la propia
idea original que da origen a la transcripcion, es decir: el canto genuino de cada pajaro.

5.3 El espacio sonoro-temporal

Junto con la multitud de vocalizaciones de aves aparecidas en la partitura a
modo de transcripcion, el otro elemento que suscita mayor interés en la primera ojeada a
la partitura es la eliminacion del concepto métrico, quedando la barra de compas como
un reducto carente de cualquier valor relacionado con la distribucién sonora cuya
finalidad es —exclusivamente— la de facilitar la lectura del intérprete. Dentro de este
apartado que se centra en la observacién del elemento temporal, no es solo la supresién
del compas el unico elemento que llama la atencidn del ejecutante en su aproximacion a
ambas piezas, ya que son la multitud de indicaciones metronémicas que atestan la

partitura uno de los nucleos que necesitan ser apreciados de manera mas detenida.

énfasis y cuales, de manera uniforme. [...] El resultado deberia generar una impresion de naturalidad
como la que se tiene cuando se escucha en directo cantos de péjaros en el exterior.

305 Como es sabido, Paul Dukas animaba a escuchar a los pajaros, considerandolos “grandes maestros”
(Messiaen, 1944/1993: 38). Musicélogos como Ulrich Linke sostienen la importancia de otro docente
comUnmente ignorado como Maurice Emmanuel en esta idea de apreciar a los pajaros como maestros
sonoros. Consultese: Linke, U. (2013). Von Vogeln und Modi —sowie vom Tod und vom Weiterleben.
Olivier Messiaens Lehrer Maurice Emmanuel. En P. Jost y S. Keym (Eds.). Olivier Messiaen und die
"franzdsische Tradititon™ (pp. 143-181). Colonia: Verlag Christoph Dohr Kéln.

306 \/éase el subapartado 5.5 referente a la tradicion interpretativa de ambas piezas.
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Dentro de este sinfin de directrices de tempi, destacan aquellos cuya velocidad es
inusitadamente lenta para la percepcion auditiva que pudiéramos considerar habitual.

La utilizacién de estas agoOgicas excesivamente sosegadas no solo es un ente
comun a los trece cuadernos de Catalogue d oiseaux, sino a la inmensa mayoria de la
produccién musical del compositor francés. El factor en si se encuentra ligado de
manera estrecha —una vez més— a un planteamiento religioso como es el concepto de
eternidad. Si echamos un breve vistazo al inventario de obras presente en el anexo I, nos
Ilamaran singularmente la atencion titulos con una fuerte presencia de algin vocablo
relacionado con la dimension temporal como 3. Desseins éternels (de La Nativité du
Seigneur), Quatuor pour la fin du Temps®’ (I11. Vocalise, pour I"’Ange qui annonce la
fin du Temps, V. Louange & |'Eternité de Jésus, VII. Fouillis d"arcs-en-ciel, pour
I"’Ange qui annonce la fin du Temps, VIII. Louange & I'immortalité de Jésus), IX.
Regard du Temps (de Vingt Regards sur |"Enfant-Jésus), Chronochromie, o la
Méditation n° 5: Dieu est immense, Eternel, Immuable; Le souffle de I"Esprit; Dieu est
Amour (de Meditations sur le Mystére de la Sainte-Trinité). Esta seleccion de obras de
todo el corpus compositivo de Olivier Messiaen da muestra de la relevancia que ocupa
el espacio temporal en su pensamiento musical, al mismo tiempo que lo vinculan
directamente a una atmdsfera religiosa, pues como mantiene la Dra. Diane Luchese
(2010: 179), los tiempos lentos son una expresion de eternidad, que aparece unida a una
dimensidn espiritual o de atemporalidad. Si bien es cierto que no todas las obras citadas
anteriormente estan escritas en tempi excesivamente lentos, la presencia de este tipo de
velocidades pausadas es muy usual en la figura de Messiaen como se encargd de
demostrar la propia Dra. Luchese en su estudio de veinticinco obras del compositor
(ibidem, 189-190). El uso de indicaciones metrondmicas a velocidades muy lentas,
perfectamente descritas sobre el papel, plantea una serie de observaciones que necesitan
ser clarificadas para un mejor entendimiento de lo que supone la interpretacion de la

musica de Messiaen.

Quiza, el mayor problema que presenta la lentitud de tempi se encuentre
entralazado a la direccionalidad de la interpretacion, pues la evocacién de eternidad a la

que haciamos alusion se genera mediante una profusa sensacion de estatismo en

307 | a obra suele ser erréneamente traducida en varias lenguas —entre ellas el espafiol- como “Cuarteto
para el fin de los Tiempos” en innumerables publicaciones. Hay que resefiar que la traduccion correcta
seria “Cuarteto para el fin del tiempo”, siendo esta matizacién muy importante a la hora de entender como
Messiaen buscaba reflejar en el titulo la eliminacion de la dimensidn temporal, es decir, la eternidad.
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determinados momentos del discurso musical®®®. Esta impresion en la que parece que
“nada cambia” permite percibir cada fendmeno sonoro como una recreacion colorista en
si misma méas que como un elemento conductivo del discurso musical. TOmese como
ejemplo el fragmento a continuacion, en el cual los acordes utilizados por Messiaen en
IV. Le Traquet Stapazin no cumplen una funcion relacionada con ninguna construccién
armonica, sino mas bien con una finalidad centrada en la recreacion de cada uno de los
acontecimientos sonoros que conforman el pasaje, dada la velocidad marcada entre
paréntesis por el compositor.

Ejemplo 78: IV. Le Traquet Stapazin, c. 260, © Leduc.

En Il. Le Loriot seria observable también el uso de estas velocidades lentas en

las cadenas de acordes, en las cuales —dada su dilacion— puede resultar dificil percibir
cada serie de acordes como elementos estrictamente direccionales como tratdbamos en
el apartado analitico. Este hecho supone, de nuevo, que el pasaje se defina como un
momento de apreciacion sonora individual de cada uno de los acordes (y colores) que
conforman cada encadenamiento, a pesar de servir de elementos guias encargados de

dirigir el discurso musical a lo largo de la pieza.

308 En una conferencia sobre la musica para piano de Olivier Messiaen celebrada en la Royal Academy of
Music de Londres con motivo de la conmemoracion del centenario del nacimiento del compositor francés,
Pierre-Laurent Aimard recordaba cdmo Messiaen insistia en sostener de manera severa los tempi mas
lentos de Louange a I Eternité de Jesus y Louange a I Inmortalité de Jésus de su Quatuor pour la fin du
Temps. Mantener el tempo lento como si fuera eterno, y nunca moverlo hacia delante o hacia detras, eran
las premisas sobre las que se debia regir la correcta interpretacion de su estas agdgicas en su musica
(Dingle, 2014: 37).
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Ejemplo 79: 1. Le Loriot, c. 31, © Leduc.

Lent (ﬁ:GO)

Como indica una vez mas la Dra. Luchese, las caracteristicas presentes en ambos
casos ejemplificados responden a una “manipulacion” de la percepcion sonora en el
oyente3?®. Esta manipulacion o alteracion de la apreciacion del material sonoro en el
receptor es totalmente consciente, generando esa sensacion de eternidad a traves de lo

que Luchese denomina la “impresion de inmutabilidad™:

Through slow pulse tempo, low rhytmic density, slow event tempo, exceptionally long
notes and phrases, and slow rates of harmonich change, Messiaen stretches out
information over time, to manipulate our perception of motion and duration, and

thereby creates an impression of changeless®® (ibidem, 182).

Esta ausencia de cambios, o estatismo sonoro, se genera por una razén de indole
acustico-perceptiva, pues como apunta Paul Fraisse (1982: 156), el intervalo temporal
en el cual dos eventos ritmicos pueden ser vinculados es de aproximadamente 1,8
segundos. De ahi surge el citado problema de la direccionalidad en la interpretacion,
pues dadas las pautas metrondmicas anteriormente expuestas en ambos ejemplos, una
ejecucion literal de ambos tempi provocaria que cada estimulo sonoro de produjese con
un margen de 1,5 segundos en el caso de los compases de IV. Le Traquet Stapazin
(/=40) y 2 segundos en el caso de Il. Le Loriot (f=30). Tales ejemplos demuestran
como el empleo de este tipo de agogicas genera una sensacion de ambigiiedad en la

percepcion del pablico, cuya asimilacion sonora oscilaria entre la apreciacion de cada

309 El término manipular hace referencia a la propia afirmacion de Messiaen que sostiene que, como
compositor, tiene el gran poder de “alterar el tiempo” (Samuel, 1986/1994: 34).

310 A través del pulso lento, de la baja densidad ritmica, los sucesos temporales lentos, notas y frases
excepcionalmente largas, y un lento ritmo de cambio arménico, Messiaen estira la informacion sobre el
tiempo, para manipular nuestra percepcion de movimiento y duracion, y de este modo crea una impresion
de inmutabilidad.
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sonido de manera individual, o como un elemento sonoro ligado a una direccion

musical.

Del mismo modo, otro de los recursos mas importantes usados por Messiaen a la
hora de generar esta pérdida de la nocion tangible en la dimensién temporal son las
numerosas y dilatadas pausas a lo largo del desarrollo de cada cuaderno. Messiaen
utiliza el silencio de una manera magistral y con un fuerte caracter simbélico durante el
transcurso de la partitura, dotandolo de una enorme variabilidad de significados en el
momento de llevar a cabo su interpretacion. A través del transcurso de la ambos cahiers
se puede observar como el compositor los emplea de manera ambivalente, bien sea
como silencios separadores y articuladores de secciones, como puntos de reposo, con un
fuerte carécter retrospectivo al final de una frase, como ndcleos de tension de fuerte
carga psicoldgica, con una funcion dialogante entre las diversas apariciones de pajaros,
a modo de puntos culminantes o, muy especialmente, como componentes generadores
de un mutismo paralizante®'!. En este Gltimo uso del silencio, Messiaen genera la
sensacion “tiempo suspendido” o “tiempo anulado” de la misma manera que los ritmos
no retrogradables o valores afiadidos inhabilitan la prediccién de la regularidad o

cadencia del pulso musical®'2,

Es, asimismo, esta Gltima funcién, ejercida mediante el empleo de silencios
extremadamente largos durante los cuales el oyente pierde la nocién del pulso, la que
nos centra la atencion en este estudio sobre la dimensién temporal en Messiaen, ya que
es visible en un considerable porcentaje de su catdlogo musical. Su presencia en IV. Le
Traquet Stapazin es la méas destacable dentro de los dos cuadernos motivos de estudio,
pues —como habia sido citado anteriormente— el silencio de larga dilacién desarrolla un
papel estructurador béasico en la articulacion formal de la pieza como se observa en los

ejemplos siguientes.

311 Una descripcion mas detallada de cada una de las funciones, o significados, que desarrolla el silencio
durante la interpretacion puede hallarse en: Mantel, G. (2010). Interpretacion. Del texto al sonido.
(Gabriel Menéndez Torrellas, Trad.). Madrid: Alianza Editorial (Trabajo original publicado en 2007), pp.
78-83.

312 Véase la nota 314 (p. 179) donde se trata la importancia de la prediccién del pulso en la percepcién
auditiva.
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Ejemplo 80.a: 1V. Le Traquet Stapazin, cc. 16-18, © Leduc.
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Ejemplo 80.b: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 104-105, © Leduc.
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En cambio, y a pesar de que pudiera ignorarse en una apreciacion realizada

unicamente sobre la partitura, el empleo continuado de silencios de amplias duraciones
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no obedece —de manera exclusiva— a una funcion formal. Por muy manifiesta y
recurrente que esta sea, el empleo de largos silencios debe ser apreciado como otro de
los recursos utilizados por el compositor, de manera habitual, para plasmar la esencia de
la eternidad en una obra musical (Luchese, 2010: 183). Para la reputada musicéloga
francesa Giséle Brelet el silencio es todo un simbolo de este enfoque estético, pues
sefiala que: “The repose of silence, a symbol of suspension of time, confers eternity upon
the musical form and, depriving it of its sensible existence, makes it one with its
essence”!3 (1958: 120).

Silencios y tempi excesivamente pausados son dos de las causas principales que
fragmentan la continuidad sonora®* en la misica de Messiaen, originando —junto a la
yuxtaposicion continua de ideas musicales— ese mosaico estructural en el cual se
desarrolla la obra. La lentitud de tempi, o la suspensién del pulso bien sea a través de la
utilizacion de velocidades lentas o dilatados silencios, origina esa ruptura de la
percepcion formal dentro del concepto gestaltista. El intérprete vuelve a ser pues, en
este momento, el encargado de hacer un uso correcto de las agogicas deseadas por
Messiaen, no solo para ajustarse a la idea temporal del compositor, sino para reflejar en
la percepcion del oyente esa coherencia formal de la que hablamos en el cuarto
apartado, considerandose esta como una de las tareas mas complejas a la hora de
mantener la l6gica estructural interna de cada cuaderno.

Para interpretar de manera adecuada las velocidades musicales en Messiaen hay
que partir de una premisa un tanto desconcertante, pues como describe Gonzalez Mira
(2011: 13), el tiempo en Messiaen es “una vivencia interior cambiante y pasajera”. Este
planteamiento relativista e individualista debe ser tomado como el punto de partida
hacia este estudio del elemento temporal en la interpretacion de Il. Le Loriot y IV. Le
Traquet Stapazin, reforzando asi la posicion de su esposa Yvonne Loriod que, a pesar
de defender un seguimiento estricto y fiel a la escritura e indicaciones del propio

Messiaen, para conseguir una correcta interpretacion de su musica afirmaba —

313 El descanso del silencio, un simbolo de la suspension del tiempo, confiere eternidad sobre la forma
musical y, privandola de su existencia perceptible, la une con su esencia.

314 Como sostiene Wayne Chase (2006: 485-488), el cerebro humano es una maquina de prediccién, cuya
base se sustenta en la prediccion del pulso. Debido a la lentitud de tempi, largos silencios, asi como la
continua yuxtaposicion de cambios ritmicos, la percepcién del pulso se hace imposible en numerosos
momentos de la obra, rompiendo esta prediccion de manera reiterada. Este hecho acarrea que el oyente
perciba el discurso musical como un mosaico mas que como una continuidad de ideas.
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paraddjicamente— que el uso de los tempi era un asunto de indole personal (Hill/Loriod,
1994: 288).

Para entender mejor la afirmacién de Loriod habria que partir de la base de que
existe un fuerte vinculo entre tempo (entendido como frecuencia del ritmo/pulso) y la

315 316 oel

naturaleza humana**>, siendo los ritmos vitales humanos, como el ritmo cardiaco
respiratorio, los encargados de establecer este paralelismo entre ritmo musical y ritmo
corporal (Learreta, Sierra y Ruano, 2005: 43). Este vinculo entre ritmo vital y musical
provoca que podamos hablar de tempo/ritmo interno y tempo/ritmo externo (idem). Asi,
el tempo que es percibido por el intérprete durante la ejecucion de una partitura no tiene
que ser, forzosamente, el mismo que advierta el oyente. Cualquier pianista con un
minimo de experiencia conoce esta situacion un tanto contradictoria y sabe que las
velocidades de interpretacion no siempre se ajustan a las de percepcion, siendo bastante
usual que muchos ejecutantes —tras realizar la audicion de una grabacion propia— tengan
la impresion de que el tempo difiere, ligera o considerablemente, del que se tenia en
mente cuando tocaban la obra®'’. A pesar de que este aspecto sea un objeto de estudio
gue necesite ser tratado con un grado de minuciosidad mayor que no tendria cabida en
esta tesis, podemos afirmar que son multiples los factores que interfieren en esta
bifurcacion de la percepcion como el aumento de la frecuencia cardiaca que se produce
durante la interpretacion musical®'® y que origina —por consiguiente— que el pulso vital
que utilizamos de manera instintiva como eje de referencia agdgica se vea desplazado.
Gyorgy Sandor deja patente la importancia del pulso interno del intérprete y su

condicionamiento en la ejecucién musical del siguiente modo:

[...] if the beat unit of a piece is slower than our pulse, we perceive the music as slow

and, of course, the reverse is also true [...] When we are on stage, our pulse may be

315 Un estudio muy destacado sobre este aspecto puede encontrarse en: Guillot Gimeno, J. (1998). El
Ritmo: Una experiencia vital. Misica y Educacion, n° 33, pp.85-93.

316 Desde antes de la invencion del metrénomo el pulso cardiaco humano, y las 80 pulsaciones por minuto
como media, ha sido empleado como punto de referencia a la hora de relativizar los tempi musicales
(Lawson & Stowell, 1999: 58).

317 Messiaen era consciente de esta situacion y, como apuntaba su viuda Yvonne Loriod, solo sefialaba los
tempi en la partitura una vez que esta se habia interpretado (Hill/Loriod, 1994: 288).

318 Autores como Andrés Lépez de la Llave y M? Carmen Pérez-Llantada (2006: 70-72) sostienen que
cada vez que un intérprete se sube a un escenario se expone a una situacion de estrés. Esta situacion
estresante no tiene por qué tener una connotacidn negativa, dentro de un control adecuado, pues es un
mecanismo natural para centrar nuestra atencion y mecanismos fisicos/cognitivos en superar un reto. El
aumento del ritmo cardiaco es, en esta situacion, uno de las funciones vitales afectadas, de ahi la
importancia que tendria a la hora de actuar como reloj interno durante la interpretacion.
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faster than normal. Will this change affect our sense of timing and our rate of playing?
Of course it will**® (1981: 221).

Es este desplazamiento del punto de referencia el que provoca una dualidad de
los tempi percibidos entre ¢l intérprete y el publico, pudiéndose hablar de “los tempi” de
una obra mas que del “tempo”, en singular y con una connotacion inamovible o
irrefutable. Como muestra de esta afirmacion tomese la narracion que realiza Roger
Muraro en su documental Un regard sur Olivier Messiaen... avec Roger Muraro, en la
que cuenta cdmo en una ocasion interpretd VII. La Rousserolle effarvette de una manera
“sobreactuada” debido a su alto estado de nerviosismo. Segln narra el propio pianista,
realiz6 una ejecucion con una gran exageracion de las duraciones (y también dinamicas)
que rompia el detallismo y precision de la notacién ritmica del compositor. Aunque
pudiera resultar sorprendente y —sobre todo— contradictorio, Messiaen declind las
disculpas de Muraro y elogio su interpretacién porque le parecié muy convincente y
personal®?,

Esta enorme paradoja que nos relata el pianista francés resalta la importancia
que es necesaria otorgar, en cualquier estudio, al elemento temporal en la interpretacion
de la musica Olivier Messiaen, si bien es cierto que centrar el foco sobre el aspecto
agogico no es novedosa, pues la misma Yvonne Loriod comentaba su intencion de
revisar, en una nueva edicion, las indicaciones de tempo para adaptarla a las verdaderas
velocidades que el compositor deseaba (Hill/Loriod, 1994: 288); aunque como sabemos
nunca llevo a cabo esta tarea.

Del mismo modo, Peter Hill se hace eco del proposito del compositor de mejorar
y revisar destalles en la notacion que inducian a confusién en la interpretacion de su
masica (Boulez, Benjamin, Hill, 1994: 273), siendo el tempo, y su respectiva
correspondencia ritmica, un aspecto basico para solventar estas confusiones vy
malentendidos que podrian generarse en la ejecucion de sus partituras. Tales
afirmaciones, nos sirven para evidenciar el hecho de que el concepto temporal en la

interpretacion de la musica de Messiaen esta mas cerca de la lectura individual que de la

319 1...] si la unidad de compas es mas lenta que nuestro pulso, percibimos la misica como lenta y, por
supuesto, también sucede lo contrario. [...] Cuando estamos en el escenario, nuestro pulso puede ser mas
rapido de lo normal. ;Afectard esto a nuestro sentido del tiempo y nuestro tipo de interpretacion? Por
supuesto que si.

320 E| fragmento integro puede ser encontrado en: Loys, P. H. (productor). (2005). Roger Muraro (piano),
Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus. Documental: Un regard sur Olivier Messiaen... avec Roger Muraro (5.
Nature, rythme, temps) [DVD]. Francia: Accord-Universal Classics France, [38* 48°°-40° 43°°].
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meticulosidad a la indicacion metrondmica en si, teniendo que entenderse esta ultima
como una pauta para la interpretacion mas que un precepto estricto que limite la libertad
interpretativa del pianista®*!. Este planteamiento encontraria su sustento en las
afirmaciones de la Dra. Benedict Taylor (2010: 267), quien destacaba la existencia de
tres tiempos distintos en Messiaen: el interno (al cual estariamos haciendo mencién
desde la perspectiva del intérprete), el externo (relacionado con la apreciacion exterior
de los eventos sonoros) y el abstracto, de orden matematico.

Asi pues, y volviendo al nacleo de estudio de este subapartado que centra la
atencion sobre la utilizacion de las velocidades lentas en la muasica de Messiaen, se
deduce claramente una especial inclinacion por la apreciacion sinestésica de cada uno
de los sonidos empleados en estas velocidades tan sosegadas.

El pianista, por su parte, no tendria que mostrar ninguna reticencia a la
utilizacion de estas agogicas durante la interpretacion, aunque la ejecucion de tempi tan
lentos plantee siempre una serie de exigencias relacionadas con el mantenimiento de la
atencion auditiva del oyente en los momentos de mayor estatismo. Aun cuando esta idea
de estatismo o inmutabilidad sea consustancial a la concepcién estético-musical de
Messiaen, es posible —dentro de estas agogicas pausadas— buscar cierta direccionalidad
en aquellos elementos que asi lo requieran, como —por ejemplo— los acordes de la
seccién central de Il. Le Loriot. La direccionalidad puede encontrarse en estos
encadenamientos de acordes a través de la construccion dindmica, en lugar de realizar
cualquier alteracion contra natura del tempo (o idea de tempo aproximada) de Messiaen.
La interpretacion de estos elementos verticales, a pesar estar dilatada por un espacio de
cerca de dos segundos entre acorde y acorde segun la indicacién original, puede ser
realizada con cierta légica direccional siempre que el pianista encuentre una correlacion
dinamica —lo méas gradual posible— entre cada uno de los acordes integrantes de estas
series. Obviamente, debido a los motivos anteriormente citados, el oido humano tendra
dificultades para percibir estos encadenamientos como elementos estrictamente

direccionales, incidiendo su percepcion —mayoritariamente— en la apreciacién individual

321 En su estudio sobre la grabacion de Méditations sur le Mystére de la Sainte-Trinité realizada por el
propio Messiaen al érgano, Andrew Shenton (2007.a: 181) sefiala que resulta dificil calcular el tempo
empleado por el compositor a través de indicaciones metrondémicas exactas ya que no utiliza un pulso
firme en la interpretacion. El problema que plantea considerar las marcas metrondmicas como una especie
de dogma agogico es bastante sefialado, maxime cuando compositores como Igor Stravinsky llegaron a
apuntar que las indicaciones metronémicas escritas décadas atrds resultaban invalidas en la actualidad
debido a que la velocidad de todo en el mundo habia cambiado y, por consiguiente, nuestro sentido o
percepcion del tempo no podia haber permanecido inalterado (Stravinsky & Craft, 1963: 34).
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de cada uno de ellos. Sin embargo, este procedimiento constructivo a través de la
realizacion de reguladores dindmicos que se cifian al disefio ascendente o descendente
de la serie de acordes aportara siempre la coherencia interpretativa necesaria en este
pasaje, 0 pasajes similares, haciendo que los acontecimientos sonoros se constituyan en
elementos conectados y no se aprecien, de manera unica, como meras ideas musicales

aisladas.

Si como sosteniamos anteriormente, no es posible hablar de direccionalidad en
ambas partituras en términos de construccion estructural, salvo las pequefias
excepciones del “tema del mar” al final del cuarto cuaderno o los encadenamientos de
acordes de Il. Le Loriot, si que resulta posible encontrar durante el acto interpretativo un
punto de encuentro que permita combinar el respeto al estatismo en los momentos de
mayor lentitud y recreacion colorista con el hecho de dirigir la atencion del oyente
mediante el empleo de recursos que no desvirtlen los planteamientos agdgicos del
compositor. La ejecucion de los tempi lentos no deberia entenderse, por lo tanto, como
un inconveniente que haber de solventar por parte del intérprete, sino como la pauta
clave para plasmar esa sensacion temporal de musica inconmensurable tan propia de
Messiaen.

El tempo se convierte en una experiencia vital y personal en el momento que el
intérprete lo asimila como un elemento propio, incluso si eso lo lleva a modificar

822 asumiendo una

ligeramente la indicacién metrondémica sefialada por el compositor
recreacion interna del tempo que estd impreso en la partitura mientras toca. Mantener
unas velocidades dentro de un margen de libertad interpretativo aproximado a los tempi
estipulados sobre el papel durante la interpretacion, asi como intentar dar coherencia a
cada acontecimiento sonoro durante el discurso, por muy aislado que el tempo empleado
lo haga percibir, serian las pautas esenciales a tener en cuenta para encontrar el punto de
equilibrio entre el concepto estético de eternidad que emana de cada pieza y la
aplicacion préactica —sobre el instrumento— de las ideas agogicas resefiadas en la
partitura.

Obviamente, estos margenes de libertad interpretativa a los que estamos

haciendo alusion a lo largo de este apartado genera una diversidad de visiones respecto

322 Hablamos de ligera modificacién de la indicacién metronémica, pero no asi de su idea agégica. Es
decir, los margenes de libertad interpretativa no deberian contradecir las pautas agogicas como Trés lent o
lent, generandose asi en la obra un grado de entendimiento y asimilacion temporal mucho mas flexible
gue se ajusta de mejor manera a la naturaleza humana.
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al texto que se traduce en lo que puede ser considerada como una supuesta “tradicion
interpretativa” de la obra. Serd el estudio mas detenido de la pluralidad de versiones
originadas sobre Catalogue d"oiseaux el que nos ayude a entender mejor algunos de los
planteamientos en torno a la interpretacion del canto de los pajaros o los tempi que
hemos tratado hasta ahora. Sin embargo, antes de adentrarnos en la apreciacion de los
distintos legados fonogréaficos que han dejado esta variedad de perspectivas artisticas
sobre ambos cuadernos, tenemos que detenernos en la observacion del elemento neutro,
es decir, la partitura y la escritura empleada en ella, componente que adentra al pianista
en el apartado mas tangible de la interpretacion desde el mismo inicio de estudio de la

obra.

5.4 Laescriturade Il. Le Lorioty IV. Le Traquet Stapazin

La escritura musical, y en este caso concreto la pianistica, no deja de ser la
expresion material de una intencionalidad sonora y estética. Messiaen reconocia que su
escritura para piano bebia de antecedentes como Domenico Scarlatti, Jean-Philippe
Rameau, Frédéric Chopin, Claude Debussy, Maurice Ravel e Isaac Albéniz®?® (Goléa,
1960: 106). Otros autores, como Armando Gentilucci (1977: 253), muestran su
vinculacion esencialmente con el impresionismo de Debussy, aunque también citan a
Alexander Scriabin como un referente. Lo cierto es que Messiaen solo reconocia, de
manera meridiana, un estrecho lazo con Claude Debussy (Goléea, 1960: 106), siendo su
vinculacion con Scriabin —observada siempre desde el punto de vista de su escritura
pianistica— bastante dificil de establecer. A ello contribuyen las propias demandas de la
escritura de Scriabin, que exigen una ejecucion mucho mas volatil, en la que como el
propio Serguéi Prokofiev describia: “everything seemed to be flying upward3?
(Shlifstein, 1941/2000: 41). En cambio, la escritura de Messiaen —si se obvian

excepciones como las de su periodo experimental o algunos ejemplos concretos

323 A esta lista, Caroline Rae (2013: 237) afiade el nombre de Liszt, por la influencia de su pianismo en el
empleo de ciertas texturas que revelan una aproximacion orquestal al instrumento en obras como Visions
de I’Amen o Vingt Regards sur |I"Enfant-Jésus (ibidem, 236/251). Este vinculo también es destacado por
Pierre-Laurent Aimard, quien observa en la figura de Liszt ciertas correspondencias musicales, estéticas y
religiosas. VVéase: Valenzuela, V. (2006). Pierre-Laurent Aimard “La Buena Musica”. Melémano, n° 105,
pp.74-77.

324 Todo parecia estar flotando. (Prokéfiev hizo esta afirmacion comparando la interpretacion de la sonata
n°® 5, Op. 53 de Scriabin realizada por el propio compositor con la de Rachmaninov, en la cual la
ejecucion parecia estar muy asentada en el suelo).
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provenientes de obras como Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus— presenta una mayor
estabilidad de las posiciones de la mano y del conjunto de partes del cuerpo que
intervienen en el ataque. Este factor es fruto de su condicion y herencia organistica, que
si bien —como sostiene Pierre-Laurent Aimard®?®- influencié de modo directo su
escritura para piano en su produccion previa a conocer a Yvonne Loriod, se mantendra
de manera constante a lo largo de su creacion musical para el instrumento como se
observa en la profundizacion que se realiza en este subapartado.

Asi pues, el nexo con Scriabin es posible observarlo en otros ambitos como la
dimensién mistica que alcanzan las musicas de ambos creadores o, incluso, en la
vinculacion coloristica de la apreciacion del fendmeno sonoro®?®; en cambio,
moviéndonos dentro del perimetro referido a su escritura para piano en estos dos
cahiers, debemos centrar la atencion sobre el o6rgano (y su vinculacion con la

orquestacion de Messiaen) y la herencia de Claude Debussy.

Hablar de influencia organistica puede resultar un arma de doble filo, pues
Messiaen, en primera persona, nunca llegé a reconocer ese vinculo con la tradicion
organistica francesa en su obra para piano. Es mas, como indica Chritopher Dingle
(2014: 29), solemos olvidar que Messiaen fue principalmente un pianista mas que un
organista, a pesar de la fuerte unién que estableci6 con este instrumento en su labor de
organista principal de la iglesia de la Sainte-Trinité de Paris durante méas de cincuenta
afios. Sin embargo, este hecho no deberia desviarnos de nuestro propdésito, pues si
indagamos en la historia de la musica francesa podemos encontrar otro compositor,
pianista y organista cuya escritura para piano bebe directamente de los planteamientos
sonoros del érgano y nunca hizo referencia explicita a la influencia de este instrumento
en su composicion pianistica. César Franck, a pesar de su origen belga, es uno de los

nombres propios de la tradicion organistica catolica francesa y sus composiciones para

325 \/éase la nota 112, p. 47.

3% Aunque existen diferencias notables, e incluso insalvables, entre el teosofismo de Scriabin y la
espiritualidad cato6lica de Messiaen, al mismo tiempo que podriamos establecer una diferenciacion similar
entre la apreciacion sinestésica del acontecimiento aclstico en ambos compositores. Recientes
investigaciones encuentran una conexién comin entre ambos musicos en la figura del compositor
armenio y maestro de la mistica George Gurdjeff (1866-1949), quien pasé largas estancias en Rusia y
Paris ganando mucha notoriedad y ejerciendo una notable influencia en las esferas culturales del
momento. A él, y a su discipulo y amanuense ucraniano Thomas de Hartmann, se les atribuyen las
primeras investigaciones con colores y sonidos en musica (Petsche, 2015: 68). Un estudio en profundidad
de estos aspectos puede ser encontrado en: Sitsky, L. (2010). Some Aphoristic Thoughts by a Pragmatic
Composer on Question Linking Music and Mysticism, with some Special Reference to Olivier Messiaen.
En J. Crispin (Ed.). Olivier Messiaen. The centenary papers (pp. 245-255). Newcastle: Cambridge
Scholars Publishing.
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piano muestran rasgos que evidencian esa influencia a través del empleo de grandes
masas sonoras, largas notas pedales, densas texturas polifénicas o acompafiamientos
que evocan la resonancia del érgano. Sin embargo, Messiaen llego a afirmar que la
influencia de Franck en su obra era nula®*’ (RoBler, 1986: 37), quedando asi cerrada —al
menos a priori— cualquier discusion sobre este tema. En cambio, el intérprete que se
acerque al estudio de Catalogue d"oiseaux o, mas especificamente, al segundo y cuarto
cuaderno de esta obra, observa y asimila —de manera casi irreflexiva— caracteristicas
propias de la escritura para 6rgano que denotan una influencia clara de este instrumento
en determinados momentos de la partitura como ejemplificaremos a continuacion. Es
mas, ahora, y con el objetivo de ser mas rigurosos en nuestros planteamientos, habria
que afiadir que Messiaen también sufrié un pequefio lapsus cuando ironizaba sobre la
influencia de Franck en su escritura, pues por otro lado también se deshacia en
numerosos elogios durante su juventud hacia la obra del compositor de Lieja, llegandolo
a llamar incluso el “Padre Franck” (Broad, 2012: 136).

Del mismo modo, como sefiala el mismo Stephen Broad (2013: 34-35) en su
estudio sobre la tradicion organistica francesa, la influencia organistica mas evidente en
la escritura para piano de Messiaen lo encontramos en uno de los alumnos mas
distinguidos de C. Franck, como fue Charles Tournemire. Aunque Broad no llega a
profundizar en los nexos de la escritura pianistica de Messiaen con la de Tournemire, la
escritura de este organista titular de la iglesia de la Basilique Ste-Clotilde nos muestra
unos trazos que resultan muy familiares a la hora de establecer analogias con el piano de
Messiaen. Asi, ademas de las atmoseras modales que impregnan todas las obras de
Tournemire, la distribucion del material sonoro en tiempos espaciados, el uso de
registros extremos del piano con largas resonancias del pedal o notas pedales, asi como
la utilizacion de un pianismo “asceta” que rehtsa cualquier vision banal del instrumento

son caracteristicas comunes entre ambos compositores.

En los ejemplos a continuacién podemos apreciar, en mayor medida, el vinculo
tan estrecho que encontramos entre la escritura instrumental de Tournemire y Messiaen

a través de una de las obras mas célebres del discipulo de Franck como son sus Douze

327 La respuesta ante una pregunta de un miembro del publico en una conferencia celebrada en Dusseldorf
durante el primer festival “Messiaen” celebrado en diciembre de 1968 con motivo del 60 aniversario de
su nacimiento fue bastante sarcastica. Ante la formulacidn de una cuestion en torno a la conexion entre
Messiaen y Franck, Messiaen respondio tajantemente, entre risas, que no habia ninguna en absoluto, que
él [Franck] estaba muerto (idem).
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Préludes-poemes, Op.58. En estos fragmentos, estan presente las caracteristicas arriba
mencionadas, resultando facil recordar las reminiscenicas organisticas de obras como
Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus o el propio Catalogue d”oiseaux.

Ejemplo 81.a: Prélude-poeme I, cc. 27-28, © Con la amable autorizacion de
Editions Heugel.
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Ejemplo 81.b: Prélude-poeme IX, cc. 3-6, © Con la amable autorizacion de
Editions Heugel.
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Ejemplo 81.c: Prélude-poéme X, cc. 39-43, © Con la amable autorizacion de

Editions Heugel.
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Ejemplo 81.d: Prélude-poéme XIl, cc. 81-84, © Con la amable autorizacién de

Editions Heugel.
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El 6rgano, dada su naturaleza, fue, ademas de un instrumento al cual Messiaen
dedico un porcentaje notable de su creacion musical, una especie de gran laboratorio
para la experimentacion timbrica. EI enorme abanico de diferentes combinaciones
timbricas que se podian generar con los distintos juegos de registros, asi como la
capacidad de mantener tenidos los sonidos de manera persistente, propiciaba esa

concepcion del instrumento como una pequefia orquesta.

La escritura para piano denota esa misma idea, en la cual la monocromia natural
del timbre pianistico parece superada por una manera de escribir y una busqueda
coloristica que exige el uso de una paleta sonora con evocaciones organisticas y/u
orquestales®?®. El propio Messiaen aseveraba que: “The piano, which a priori seems like
an instrument devoid of timbres, is, precisely because of its lack of personality, an
instrument conducive to the pursuit of timbres”®?° (Samuel, 1986/1994: 55). La
orquestacion de Messiaen, tan caracteristica e inconfundible como mantenia Claude
Samuel en sus conversaciones con el compositor (idem), refleja esa vision organistica
del tejido orquestal®°, plasmando la escritura para piano estas similitudes con la
orquesta de Messiaen a través de coloraciones cercanas a las sonoridades de
instrumentos orquestales como las campanas, el tam-tam, el oboe, el xiléfono, los
trombones o los tambores®*! (Reverdy, 1978: 6).

Observemos las caracteristicas de la escritura de estos ejemplos especificos que
han sido extraidos de ambos cahiers para intentar establecer ciertas comparaciones con

la registracion organistica y la instrumentacion orquestal del compositor.

328 Esta idea también es compartida por Christine Logan y Rodney L. Smith (2010: 158), quienes ven en
Visions de I"’Amen para dos pianos (1943) el desarrollo de un enfoque orquestal y organistico en la
escritura de ambos instrumentos.

329 E| piano, que a priori parece un instrumento desprovisto de timbres, es, precisamente por su falta de
personalidad, un instrumento propicio para la bisqueda de timbres.

330 |a influencia organistica en la escritura orquestal puede ser observada de manera mas clara en obras
como L"Ascension, partitura que conoce dos versiones, la primera para orquesta y la segunda para érgano.
Como indica Malcolm Hayes (1994: 173), y dejando de lado el debate sobre si Messiaen gesté la obra en
dos versiones desde el mismo comienzo, lo cierto es que el compositor tuvo la oportunidad de trabajar la
version orquestal en la consola del 6rgano de la Trinité, y pudo haber hecho lo mismo con otras obras
orquestales tempranas.

331 A esta idea de Michele Reverdy se suma el experto Roger Nichols (1986: 37), quien sostiene que es
posible crear sonidos en el piano que son mas orquestales que aquellos propios de la orquesta. Del mismo
modo, Paul Griffiths (1985: 111) se muestra enfatico al resefiar los vinculos con ciertos efectos
instrumentales en obras como Visions de I"’Amen, estableciendo comparaciones entre los elementos
percutidos del piano y las sonoridades de varios instrumentos de percusion.
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Ejemplo 82.a: Il. Le Loriot, c. 1, © Leduc.
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Ejemplo 82.b: II. Le Loriot, cc. 102-103, © Leduc.
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Ejemplo 82.c: IV. Le Traquet Stapazin, cc. 1-2, © Leduc.
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En el primero de ellos existe una sutil diferencia de planos sonoros, que se
refleja en una diferenciacion no solo dinamica, sino timbrica. Esto da juego a la hora de
imaginar una hipotética registracion en 6rgano, como podrian ser mano izquierda Il
Positif (Cor de nuit 8”), y mano derecha III Récit expressif (Bourdon 8’), con un timbre
bastante aproximado, pero en dos terrazas dinamicas diferenciadas; o mano izquierda: Il
Positif (Salicional 8”) y mano derecha: III Récit expressif (Bourdon 8’), en la cual

dispondriamos de timbres distintos en cada teclado, aunque dentro de una sonoridad
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bastante suave®¥. Del mismo modo, la luminosidad que se desprende de los acordes del
ejemplo 82.b invita a pensar en una registracion mas sonora®®, pudiendo ser ambos
fragmentos expuestos, dos ejemplos representativos de la escritura organistica del
compositor en la obra.

El ejemplo 82.c, por su parte, se presta a semejanzas orquestales que alientan la
recreacion timbrica del intérprete, en uno de los pasajes méas coloristas del cuarto
cuaderno como se sefiala a continuacion.

Ejemplo 8334 Le Traquet Stapazin, cc. 1-2, © Leduc.

Bien modéré (o'= 66) { \
(vignobles en terrasses)
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La presencia de las influencias organisticas y orquestales en la escritura para
piano de Catalogue d’oiseaux exigiran una amplia gama de dindmicas y ataques que
propicien la riqueza timbrica deseada por el compositor®®®. Este aspecto vincula de
manera concluyente el pianismo de Messiaen con el de Claude Debussy. No en vano, el
compositor reconocia que sus modelos habian sido, ante todo, Debussy y después el
canto llano y los ritmos hindues entre otra lista de influencias francesas y eslavas®®.
Esta “figure d’identification*" para el grupo de la Jeune France y, especialmente, para

Olivier Messiaen segun definia el Dr. Damien Ehrhardt (2013: 63) a Claude Debussy,

332 Estas sugerencias timbricas, al igual que las realizadas sobre el ejemplo 82.b, se han llevado a cabo
teniendo en cuenta los registros del 6rgano Cavaillé-Coll de la Trinité de Paris.

333 Algunas ideas irfan orientadas a la sonoridad timbrica en el teclado | (Grand-Orgue) de Viole de
gambe (8”), Bourdon (8”) o Flite harmonique (8’); o en el II teclado (Positif) Salicional (8”) o Flate
harmonique (8’).

334 | a instrumentacion utilizada es meramente una insinuacion auditiva que no pretende reflejar ningin
ejemplo concreto en la escritura orquestal de Messiaen. No obstante, la combinacién instrumental
empleada puede recordar a la usada en obras para piano y ensemble instrumental como Oiseaux Exotiques
(1985) o Sept haikai (1962), esta Gltima para piano y pequefia orquesta de vientos y percusion.

335 Esta afirmacion esta en directa relacion con las palabras de Jean Boivin (1998/ 11), quien recuerda el
toque pianistico de Messiaen como extremadamente coloristico y orquestal, siendo capaz de dilucidarse
sonoridades instrumentales en la lectura que el propio compositor realizaba al piano de grandes obras del
repertorio orquestal como La Mer, Le Sacre du printemps o Daphnis et Chloé.

336 \éase: Messiaen, O. (1939): Autour d une parution. Le Monde musical, n° 35, 30 de abril, p. 126.

337 Figura de identificacion.
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permite establecer ciertas analogias entre la escritura del compositor impresionista y
nuestro protagonista.

A diferencia de como se encarga de defender Carla Huston Bell (1984: 14), los
vinculos mas claros entre ambos no solo se encuentran —exclusivamente— en la
concepcidn coloristica de la armonia (en lugar del tradicional empleo direccional de
esta); sino, también, en el gusto por la contemplacién de los fendmenos naturales, las
sutilezas arménicas, el empleo de ricas texturas creadas a través de refinados colores
timbricos y sus innovaciones ritmicas (De Médicis, 2013: 83).

Yvonne Loriod iria ain mas lejos a la hora de atribuir a la escritura de Debussy
la mayor influencia en el lenguaje pianistico de Messiaen, manifestando que:
“Découvrir et jouer du Debussy a été pour Olivier Messiaen tout jeune enfant une

revelation qui illuminera toute son écriture pianistique”3*® (1996: 136).

Catalogue doiseaux no queda ajena a esta influencia del compositor
impresionista y, a pesar del amplio porcentaje que ocupa el material ornitolégico en
ambos cuadernos al cual no es posible vincular —en su inmensa mayoria— con la
escritura de Debussy de una manera directa, se puede apreciar algin pequefio ejemplo
en el que Debussy parece no andar muy lejos como observamos a continuacion.

Ejemplo 84.a: 1l. Le Loriot, c. 31, © Leduc.

Lent (ﬁ:eo)

338 Descubrir y tocar Debussy fue para Messiaen de pequefio una revelacion que iluminara toda su
escritura pianistica.

192



Ejemplo 84.b: Debussy, Et la lune descend sur le temple qui fut de Images I, cc.
44-45, © Durand.

El gusto por el uso de una escritura descriptivista, mas concretamente de aquella
que refleja la naturaleza y sus fendmenos, es comun en ambos creadores, siendo
innumerable la cantidad de fragmentos de Debussy en los que el compositor estimula la
fantasia auditiva con sofisticadas sugerencias pianisticas. Messiaen bebe de ese legado
en aquellos momentos en los que utiliza los figuralismos, o metéaforas visuales, de los
que ya hemos hablado; propiciando todos estos nexos comunes con el pianismo de
Debussy, asi como las evocaciones sinfonicas-organisticas, una escritura con unas altas

demandas timbrica y dinamicas.

Sin embargo, a pesar de todas las referencias pianisticas, las numerosas
particularidades que hacen de Catalogue d”oiseaux una obra tan singular impiden poder
hablar de influencias tan claras o explicitas como en otras composiciones donde el style
oiseau posee menor peso. Si se exceptlan ocasiones contadas en la escritura concreta de
ambos cuadernos, son las transcripciones ornitofonicas las que ocupan el mayor espacio
en la disposicion musical de las dos partituras, siendo precisamente los pajaros uno de
los protagonistas que propiciaron el mayor desarrollo de la técnica de la escritura
pianistica del compositor (Halbreich, 2008: 94). Las transcripciones empleadas en Il. Le
Loriot y IV. Le Traquet Stapazin se ven englobadas bajo el comin denominador de su
alto grado de pianismo, pues a pesar de la gran dificultad de muchos pasajes y del hecho
de tratar sobre el instrumento un material dado, o preexistente, como son las
vocalizaciones de los pajaros, Messiaen consigue —de una manera magistral- amoldar

toda la materia musical al relieve del teclado; consiguiendo, de este modo, una escritura
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339

lo mas pianistica>>” posible, dadas las circunstancias particulares de las piezas y la

naturaleza propia del instrumento.

Moviéndonos a rasgos generales, la escritura de estos cahiers rehlsa cualquier
virtuosismo banal y vacuo, gravitando toda su dificultad técnica e interpretativa en torno
a su pluralidad timbrica y complejidad ritmica. Para un mejor estudio y estructuracion
del material musical empleado, toda la escritura presente en ambos cuadernos de
Catalogue d’oiseaux ha sido clasificada en dos grupos que responden al origen y
funcién que estos elementos desempefian dentro de la obra.

Dentro de un primer grupo, encontrariamos todos los motivos descriptivos y
alegodricos, como son los acordes “pregunta” / “respuesta” y los encadenamientos de
acordes de Il. Le Loriot; asi como el motivo de los vifiedos en terrazas, los médulos de
acordes que evocan la posicion del sol y el “tema del mar”, al igual que los
encadenamientos de acordes presentes en la parte final de 1V. Le Traquet Stapazin.
Estariamos hablando, pues, en esta primera clasificacion, de todo el material musical
presente en las dos piezas, excepto las transcripciones del canto de los pajaros. Toda la
escritura pianistica de este grupo se caracteriza por su marcado estilo orquestal y/u
organistico, siendo facilmente imaginable la evocacion de diferentes combinaciones
instrumentales que favorecen esa “ilusion timbrica” que hemos tratado previamente a la
hora de interpretar el pasaje. La totalidad de la escritura catalogada en este grupo
destacaria por el empleo de secciones de conglomerados arménicos que buscan la
recreacion en las sonoridades verticales y sus connotaciones coloristicas mas que el uso
de cualquier direccionalidad melddica, si se exceptian el material proveniente de la

coda de IV. Le Traquet Stapazin o los encadenamientos de acordes de Il. Le Loriot.

Desde el punto de vista de la ejecucion instrumental, cada uno de los acordes
empleados en la escritura pianistica de este primer grupo demanda unas posiciones muy
estables de la mano. Dada la velocidad generalmente moderada o lenta con la que estan
marcados todos los pasajes donde aparecen estos elementos, la mano obtiene mas
tiempo para situarse y preparar el ataque desde una colocacion mas estable, en la cual,

el contacto del dedo con la tecla se prolonga el tiempo necesario para establecer los

339 Yvonne Loriod destaca cdmo Messiaen podia abordar y respetar en su escritura la naturaleza de cada
instrumento. A pesar de la dificultad que poseia en numerosas ocasiones su musica para piano, Loriod

consideraba que siempre se trataba de musica “tocable” y de dificultades abordables (Hill/Loriod, 1994:
286-287).
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solidos puntos de apoyos sobre los que se asentaria la ejecucion de estas pequefias
secciones. Estariamos hablando, del mismo modo, de una escritura muy funcional y
“franciscana”, despojada de cualquier caracteristica que no cumpla con un cometido
realmente necesario y conforme a las intenciones descriptivas del autor, al mismo
tiempo que no destaca —de manera especial— por su interés pianistico desde la dptica de
la técnica instrumental, salvo si se exceptua el enorme desafio que supone un correcto

balance en la sonoridad de los acordes®*.

El segundo de los grupos, como mencionamos anteriormente, englobaria a todas
las transcripciones ornitofonicas. Segun la naturaleza de su textura pueden ser, a su vez,

clasificadas en tres subgrupos:

1) Melodia acompafiada
2) Contrapuntistica

3) Homofonica

En el primer subgrupo encontrariamos las transcripciones de:

- Mirlo comdn (Merle noir) — I1. Le Loriot
- Mosquitero comun (Pouillot véloce) — 1. Le Loriot
- Curruca tomillera (Fauvette a lunettes) — IV. Le Traquet Stapazin

- Jilguero®** (Chardonneret) — 1V. Le Traquet Stapazin

La caracteristica esencial de la escritura de la voz de estos cuatro pajaros reside
en la claridad y sutileza de sus transcripciones. Messiaen utiliza, en el caso de la curruca
tomillera, una escritura muy delicada y precisa, de sonoridad diafana sobre el acorde de
Mi Mayor. La ejecucion puede ser observada —practicamente— desde un planteamiento

clavecinistico, puesto que las posiciones de la mano suelen ser muy cerradas y la accion

340 El balance y la equidad sonora en los complejos de acordes posiblemente sean unos de los pardmetros
interpretativos mas dificultosos en la musica para piano de Messiaen. Peter Hill relata cémo Messiaen
detestaba el hecho de timbrar excesivamente, y sin justificacion musical, la voz superior (Boulez,
Benjamin y Hill, 1994: 275). Yvonne Loriod, por su parte, sefialaba el balance como otro de los puntos
interpretativos mas complejos, pues si este no era el adecuado, la sonoridad global cambiaba y el dolor
también (Hill/Loriod, 1994: 287).

31 La Unica excepcion es su Ultima aparicién, donde se muestra el canto de dos jilgueros de manera
contrapuntistica.
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de ataque sobre la tecla se ejerce por el movimiento casi exclusivo del dedo. Es
frecuente el uso de notas repetidas y la fluctuacion de la direccionalidad del disefio
melddico, pero siempre desde un posicionamiento muy estable y comodo para la mano
que apenas necesita realizar un desplazamiento lateral para llevar a cabo la
interpretacion de sus transcripciones; dejando, asi, una autonomia importante a la accion
ductil del dedo para generar una articulacién muy ligera que recree la locuacidad de las
vocalizaciones de este pajaro.

El jilguero, por su parte, nos muestra al Messiaen mas cercano a la linea
debussiana, muy especialmente en su segunda y tercera aparicion®#? (cc. 41-46 y 92-
93), donde se muestra precedido por unos arpegios-color que bien podrian haber sido
escritos por el compositor impresionista afios atrds. La transcripcion de la linea
melddica de su canto, donde abundan trinos, notas repetidas y disefios intervalicos de
gran amplitud, muestra una escritura mucho mas fluida y oscilatoria del movimiento de
la mano y mufieca. En esta misma linea encontrariamos a las dos transcripciones del
mirlo, donde la precision y la variedad de matices relacionados con la duracion de la
nota y las oscilaciones dindmicas demandan una ejecucion donde la flexibilidad de la
mufieca se comportard como uno de los puntos claves para poder plasmar sobre el
teclado la intencion sonora del compositor. Este aspecto también serd esencial para la
interpretacion del mesurado canto del mosquitero comun, donde —a pesar de la simpleza
del modelo de transcripcién empleado por el compositor— el peso del brazo y la
flexibilidad de la mufieca seran los dos elementos mas importantes a la hora de alcanzar
el correcto ataque de las acciaccatura que integran las dos solemnes apariciones de esta
pequefa ave.

El segundo subgrupo, referido a las transcripciones en textura contrapuntistica,
comprenderia —exclusivamente— a las apariciones de la curruca mosquitera (Fauvette
des jardins) del segundo cuaderno y la Gltima aparicion del canto del jilguero®® en IV.
Le Traquet Stapazin (cc. 207-236). Las caracteristicas de la escritura del chardonneret
son iguales a las mencionadas previamente en el subgrupo de los cantos en melodia
acompariada, si bien, el gesto mas diferenciador respecto a sus apariciones clasificadas
en el subgrupo anterior radica en el uso del pedal. Tal particularidad se debe a que, en el
caso de las transcripciones en melodia acompafiada, Messiaen utilizaba el pedal desde el

comienzo del arpegio-color hasta el final de la transcripcion, o en el caso de la primera

342 \éanse los ejemplos 47.a 'y 47.b.
343 Véase ejemplo 46.
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aparicion, utilizando la resonancia existente del acorde de Mi Mayor de la curruca
tomillera®**; con ello, conseguia impregnar de la sonoridad del arpegio-color a toda la
linea melddica del canto del ave. Sin embargo, debido a la extension e inexistencia de
un acorde o arpegio-color que aporte una sonoridad base, Messiaen recurre a numerosas
y precisas indicaciones de pedal que otorgan una resonancia natural e inmanente a la
propia transcripcion, evitando en todo momento —a través de la exactitud de sus
indicaciones— crear una atmosfera excesivamente farragosa que obstruya la sonoridad
clara, “como un glockenspiel”, del canto de este pajaro.

Las tres amplias apariciones de las currucas mosquiteras plantean una serie de
paralelismos similares a la ultima transcripcion del jilguero. Como citdbamos con
antelacion, durante el apartado analitico y en el referido al estudio de las vocalizaciones,
los tres amplios episodios donde se combinan simultadneamente el canto de dos fauvettes
des jardins estan precedidos, respectivamente, por una breve aparicion —a modo de
preludio— realizada por una Unica curruca en melodia acompafada sobre la resonancia
de un acorde. El uso del pedal difiere del sefialado por Messiaen en el dueto de
jilgueros, pues su indicacion trés peu pédale®® es valida para todo el pasaje en el cual el
intérprete podria optar®*® por la utilizacion de un ligero pedal de resonancia que
incidiera sutilmente en la timbrica del canto pero que no enturbiara, en ningln caso, la
densidad contrapuntistica de estos episodios. Tanto las tres apariciones contrapuntisticas
de las currucas mosquiteras como los jilgueros presentan una gran dificultad a la hora de
llevarse a cabo sobre el teclado dada la diversidad ritmica y/o motivica de las frases
empleadas en ambas voces. Para una correcta interpretacion, el pianista debe tomar
como referencia las acentuaciones marcadas sobre la partitura a la hora de establecer los
puntos de encuentro para el ensamblaje de las dos manos. Esta pauta para el estudio, y
la posterior interpretacion de las transcripciones a dos voces de manera contrapuntistica
también puede ser extrapolable a aquellas apariciones de cantos que se muestran en
textura homofonica, si bien, mas que puntos de coordinacion de ambas manos podemos
hablar de puntos de apoyo explicitamente indicados a través de los diferentes tipos de

acentos que conforman tales transcripciones.

344 \éase ejemplo 45.

345 Muy poco pedal.

346 |_a utilizacion del pedal es meramente opcional en las secciones del canto de las currucas mosquiteras
y el compositor, para ello, incluye la sugerencia entre paréntesis.
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La escritura homofdnica estaria presente, pues, en el resto de transcripciones que
no han sido citadas en los apartados precedentes; pudiéndose encontrar dentro de esta

ultima clasificacion, a su vez, una doble division:

En la primera de ellas, en la cual estariamos hablando de transcripciones en las
que existe una linea melddica en un nivel dinamico predominante, encontrariamos el

canto de las siguientes aves:

- Oropéndola (Loriot) — II. Le Loriot
- Colirrojo real (Rouge-queue a front blanc) — Il. Le Loriot
- Escribano hortelano (Bruant Ortolan) — IV. Le Traquet Stapazin

Todas ellas se caracterizan por el uso que el compositor hace de los diferentes
tipos de acentuacion, sirviendo los acentos escritos sobre las transcripciones —como en
el caso de la oropéndola— como puntos de referencia para la ejecucién instrumental a la
hora de ubicar correctamente la mano y establecer los puntos de apoyo®*’.

Ejemplo 85.a: Le Loriot, c. 2, © Leduc.

Loriot
Bien modére (oh: 100)

2 3 3
s e e e 5l BT
#:#:ﬁﬁz}' { } P £
e ==
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L T Sl
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Ejemplo 85.b: Le Loriot, c. 5, © Leduc.

& : i - -
Z
e e T
mf' V
g »
Vg J LER

37 En los ejemplos 85.a y 85.b se muestran las notas de la transcripcion de la oropéndola donde se
asentarfan los puntos de apoyo enmarcadas dentro de un recuadro verde.
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En la segunda division de transcripciones homofénicas, sin embargo,
englobariamos a aquellas vocalizaciones en las que existiria una importancia equitativa
entre los niveles dindmicos de cada una de las lineas melddicas empleadas,

encontrandose entre tal caracteristica las apariciones de solistas como:

- Chochin (Troglodyte) — Il. Le Loriot

- Petirrojo (Rouge-gorge) — I1. Le Loriot

- Zorzal comun (Grive musicienne) — I1. Le Loriot

- Collalba rubia (Traquet Stapazin) — IV. Le Traquet Stapazin

- Gaviota argentea (Goéland argenté) — IV. Le Traquet Stapazin
- Cuervo (Grand Corbeau) — IV. Le Traquet Stapazin

- Curruca mirlona (Fauvette Orphée) — IV. Le Traquet Stapazin
- Escribano montesino (Bruant fou) — IV. Le Traquet Stapazin

- Triguero (Bruant Proyer) — IV. Le Traquet Stapazin

- Zarcero (Hypolais polyglotte) — IV. Le Traquet Stapazin

- Cogujada montesina (Cochevis de Thékla) — IV. Le Traquet Stapazin

Las transcripciones de este segundo grupo, ya se muestren precedidas de
acordes-color —como el triguero y la cogujada montesina— o sin ellos, presentan unos
aspectos muy interesantes desde el punto de vista de la escritura pianistica.

Por un lado, existirian apariciones como las del escribano montesino, el zarcero
o el chochin polarizadas sobre una o dos notas de referencia; consiguiendo, de este
modo, una ubicacion constante y muy estable del punto de apoyo, como puede
observarse en el siguiente ejemplo.

Ejemplo 86: Le Traquet Stapazin, cc. 128-130, © Leduc.

Hypolais polyglotte

Tres vif (¢)=176)
Bl ) .

HINE S N
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Punto de apoyo constante, ubicado en torno a

5 5
5 3 145 8 9 4 he 3 la nota La natural.

oy
Punto de apoyo constante, ubicado en torno a
—

la nota Do natural.
¥ ¥ ¥
- - -

1
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- |
1

Tanto el Bruant fou como el Troglodyte tendrian sus puntos de apoyo
establecidos sobre dos notas sistematicamente sefialadas a través de diferentes acentos a
lo largo de sus pasajes; si bien es cierto, que en el caso concreto del escribano
montesino podemos hallar —de manera momentanea— una tercera nota (fa/fa#) sobre la
cual se asentaria el punto de apoyo durante la ejecucion, como dejan ver estos ejemplos:

Ejemplo 87.a%%: Le Traquet Stapazin, cc. 119, © Leduc.

Bruant fou
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FE N T
(Péd. sempre) — % - "

348 En el presente ejemplo, asi como en el resto que ocupan este subapartado, se ha procurado sefialar en
distintos colores la ubicacion del punto de apoyo sobre las notas en las que este recae durante las distintas
transcripciones.
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Ejemplo 87.b: Le Loriot, c. 22, © Leduc.

Troglodyte
Trés vif (JL 168)

& H
i} U I+ e 2 its a ekl ks
BEEgH . iR po— | R L L i, SIEAS JERE,

(péd. sempre) *

Las transcripciones de la gaviota argéntea*°, cuervo, cogujada montesina y —en
el caso del segundo cuaderno— el zorzal, serian un claro ejemplo del desplazamiento
continuo del centro de referencia, bien sea a través de distancias intervalicas amplias o
mediante cambios de posiciones intercalados por silencios. En el siguiente ejemplo
88.a, la Goéland argenté muestra el cambio constante del punto de apoyo, que solo
permanece estable en los compases 33, 34 y 35. Este aspecto también seria comun a las
transcripciones del zorzal comdn, cuyo uso repetitivo de motivos en sus estrofas,
provoca —de manera ocasional— puntos de apoyo constantes dentro del desplazamiento

habitual de este como se observa en el ejemplo 88.b.

Ejemplo 88.a: Le Traquet Stapazin, cc. 31-36, © Leduc.
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349 La gaviota argéntea presenta en los compases 89 y 256 (ejemplos 41.a y b, respectivamente) un
desplazamiento muy paulatino del punto de apoyo, por lo tanto, tales ejemplos no serian representativos
de las caracteristicas citadas arriba.
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Ejemplo 88.b: Le Loriot, cc. 23-29, © Leduc.

Grive musicienne
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Algo similar a esta dicotomia entre repeticidn y oscilacién del punto de apoyo
ocurriria con las apariciones de la curruca mirlona, con su habitual escritura basada
principalmente en acentuaciones a través de ligaduras de dos notas y a velocidad
moderada, que proporciona una gran estabilidad a la hora de generar el ataque®®°.

Pero es el solista que da nombre al cuarto cuaderno el que muestra una escritura
que llama la atencion desde el primer momento por su disefio zigzagueante, que —de
modo brusco y precipitado— termina sobre una nota seca. La velocidad marcada por
Messiaen (§=160), aun cuando sea considerada como meramente referencial, y la
posicion de la mano, donde dado el disefio y articulacion empleada®* hace que cada
dedo carezca de un punto de apoyo prolongado y estable, genera una sensacion que

podria ser descrita como de cierta inseguridad al no poder estabilizar la posicion de la

350 \éanse ejemplos 48.a 'y 48.h, y el ejemplo 49.
31 Messiaen elude el uso de ligaduras que induzcan a pensar en una articulacién legato. Por el contrario,
cada nota debe estar ligeramente separada.
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mano sobre el teclado hasta el abrupto final de cada estrofa®®?. Destaca especialmente en
las transcripciones de la collalba rubia la demanda técnica de una articulacion clara y
separada de cada una de las notas que conforman su aparicién en la obra, siendo este
factor el que genera su primera exigencia. Para conseguir una ejecucion ajustada a las
necesidades de la escritura, cada dedo debe realizar un ataque preciso desde un
posicionamiento muy cercano a la tecla, valiéndose levemente del antebrazo para
conseguir una pequefia amortiguacion que posibilite un pequefio impulso —rapido y
conciso— que genere la velocidad necesaria para cada uno de los ataques, y al mismo
tiempo, aporte la energia requerida para alcanzar la intensidad dinamica deseada por el
compositor. Asimismo, en el momento del ataque, cada dedo genera una répida
articulacién en la que debe confluir de manera exacta el impulso generado en el
antebrazo. En el caso de las transcripciones arregladas y repartidas en ambas manos, el
impulso se sigue generado desde el mismo lugar, si bien al abarcar con una sola mano
dos notas, es necesario, a diferencia de la transcripcion de una mano para cada linea
melddica, cierta firmeza en la posicion de la mano a fin de mantener la precision exacta

del intervalo abarcado.

Otro aspecto importante en la ejecucion de estas transcripciones del Traquet
Stapazin recaeria en la accién de la mufieca, ya que debe conservar cierta elasticidad en
el desplazamiento lateral en el caso de aquellas apariciones —como en el ejemplo a
continuacion— que posean un disefio melddico cuya ubicacion sobre el teclado sea dificil
de abarcar con una posicion cerrada de la mano, aunque no debe mantenerse
excesivamente flexible en su eje longitudinal, ya que de este modo desviaria todo el
impulso gque se generaba en el antebrazo.

Ejemplo 89: Le Traquet Stapazin, cc. 112, © Leduc.
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352 Este aspecto presenta solo validez en la ejecucion de una mano para cada linea melédica. En el caso de
las transcripciones de la collalba rubia escritas para ser tocadas con arreglos de acordes repartidos de
manera alternativa entre las dos manos, como en el caso del compas 248 (ejemplo 32.b.), no existiria esta
singularidad técnica.
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Sin embargo, esta pequefia apreciacion de indole técnica que se ha realizado
sobre la transcripcion que presenta un mayor alejamiento de los planteamientos
habituales del pianismo de Catalogue d’oiseaux, asi como la perspectiva general que
hemos trazado de la escritura de ambos cahiers, deberia ser considerada como una
aproximacion individual hacia la partitura, entendida y condicionada por una serie de
factores supeditados a aspectos intelectuales, fisiondmicos e incluso culturales de cada
pianista. Muestra de este posicionamiento relativista es la diversidad de versiones que se
conservan de la obra y que son el resultado de lecturas casi antagonicas de un mismo
texto musical.

De ahi, de la enorme variedad de opciones que abre el universo interpretativo de
Catalogue d oiseaux nace la necesidad de conocer mejor la herencia que nos ha sido
legada a través de los registros sonoros realizados por Yvonne Loriod y otros grandes
mausicos que tuvieron el privilegio de conocer y trabajar este repertorio con el mismo
compositor. La grabacién se revela, en este punto, como una fuente de conocimiento
mas, complementaria del texto musical y que permite conocer nuevos enfoques del

elemento neutro.

5.5 La “tradicion” interpretativa

Para realizar este encuadre sobre las diferentes versiones que existen sobre
Catalogue d oiseaux debemos mencionar, en primer lugar, las grabaciones que se han
constituido en todo un punto referencia y medio de difusion de esta obra®®,

Si bien es cierto que alumnos de Messiaen como Pierre Boulez sostenian que:
“L"ouvre signifie toujours plus que ce que le document sonore a pu figer et, en ce sens,
le disque a pu créer une dangereuse confusion entre partition et réalisation3>

(Bourgois, 2005: 62); la grabacion es un medio idoneo para conocer mejor, y en un

358 Es importante resaltar, en este punto, que no pretendemos establecer un debate sobre el valor de la
grabacion como documento sonoro, simplemente pretendemos servirnos de las grabaciones existentes de
la obra para establecer una comparacion que nos ayude a vislumbrar aspectos de indole interpretativa a la
hora de elaborar criterios que definan una manera de tocar segun una hipotética tradicion de los discipulos
de Messiaen. Un documento mucho mas amplio y riguroso sobre la validez de la grabacion y su
repercusion en la interpretacion puede hallarse en: Johnson, P. (2006). El legado de las grabaciones. En J.
Rink (Ed.) La interpretacion musical (Barbara Zitman, Trad.) (pp. 231-247). Madrid: Alianza editorial
(Trabajo original publicado en 2002).

354 La obra significa siempre mas que lo que el documento sonoro ha podido determinar y, en ese sentido,
el disco ha podido crear una peligrosa confusion entre partitura e interpretacion.
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mayor grado de detenimiento, la optica del pianista, a modo de “fotografia sonora”3>® de
un momento concreto. Es méas, como afirma la esteta Susanne Langer (1953: 120), la
obra musical esta, en cierta medida, incompleta hasta que es interpretada, aspecto que
adquiere especial importancia en un compositor como Olivier Messiaen quien —como
apuntabamos en la nota 317 (p.180)- solo sefialaba los tempi sobre la partitura una vez
la pieza habia sido interpretada. Por ello, la grabacion, como registro y testamento
acustico de la interpretacion de una obra musical, puede ser considerada como una
forma de notacion mas, capaz de reflejar con mayor exactitud la intencion de un
compositor cuando este es el que realiza la interpretacion. Sin embargo, y como
apuntaremos un poco mas adelante, no existen grabaciones realizadas por Olivier
Messiaen de Catalogue d oiseaux, por lo que las fuentes sonoras que encontramos hoy
en dia se han convertido en una especie de testimonio de la tradicién interpretativa de
esta obra.

Hablar de “tradicion” no deja de ser un término excesivamente pesado y con
connotaciones controvertidas aplicables a la produccién musical mas reciente, dados los
margenes temporales tan reducidos de los que disfruta la difusion de esta masica; sin
embargo, no deberian mostrarse excesivas reticencias a la hora de valorar el legado
fonogréfico que hemos heredado de Catalogue d”oiseaux, pues como se mencionaba al
inicio de este subapartado, las grabaciones existentes de la partitura han sido, y siguen
siendo, el medio mayor de difusién de esta obra, dada la poca relevancia que posee en
las programaciones de los solistas actuales mas destacados. Hasta el dia de hoy, los
registros sonoros mas relevantes de la integral de Catalogue d”oiseaux®*® son, por orden

de antiguedad:

Yvonne Loriod, 1959 (Vega C 30 A 357/358/359)
Yvonne Loriod, 1971 (Erato STU 70595-598)
Jocy de Oliveira-Carvalho, 1972 (Vox SVBX 5464)

3% Esta idea entre comillas estd extraida de la concepcion de grabacion acustica que realiza Theodor
Adorno, quien percibia la Schallplatte —o registro fonografico— como un modelo en dos dimensiones de
una realidad en tres dimensiones, entendiéndose por el adjetivo “tridimensional” a la multiplicidad de
versiones que emanan de una partitura. Consultese: Adorno, T. W. (1990). The Form of the Phonograph
Record (Thomas Y. Levin, Trad.). Cambridge/London: MIT Press, pp. 56-61 (Trabajo original publicado
en 1934).

36 amentablemente, desde hace una década, resulta dificil encontrar algunas de estas grabaciones, en
especial la realizada por Robert Sherlaw Johnson, cuya escucha y estudio para la elaboracién de esta tesis
ha sido posible gracias al ejemplar donado por German Coppini a la Biblioteca Nacional de Espafia
(Signatura: DS/15364/1-3).
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Robert Sherlaw Johnson, 1973 (Argo 2BBA 1005-7)

Peter Hill, 1988-90 (Unicorn-Kanchana DKP (CD) 9062/9075/9090)
Anatol Ugorski, 1994 (Deutsche Grammophon 439 214-2)
Carl-Axel Dominique, 1994 (Bis BIS-CD-594-96)

Hakon Austbg, 1997 (Naxos 8.553532-34)

Roger Muraro, 2000 (Accord B00004VTCQ)

Martin Zehn, 2000 (Arte Nova BO0004TG7M)

Momo Kodama, 2011 (Triton OVCTO00060)

De igual manera, existen grabaciones de extractos de la obra realizados por:

Malcolm Troup, 1967 (RCA - CAN - CCS 1022) IX. La Bouscarle / XIII. Le
Courlis Cendré

Paul Crossley, 1974 (Decca / Oiseau-Lyre ZTT 819) IX. La Bouscarle

Peter Serkin, 1975 (RCA CRL3--0759) VII. La Rouserolle Effarvette

Jean-Rodolphe Kars, 2001 (Decca 468552) I1l. Le Merle bleu

Pierre-Laurent Aimard, 2008 (Deutsche Grammophon 0289 477 7452 5 GH /
0289 477 9439 4 2 CDs DDD GH2) VI. L"Alouette Lulu / IX. La Bouscarle / IV. Le
Traquet Stapazin®’

Por desgracia, como sefialdbamos anteriormente y puede apreciarse en toda esta
enumeracion de grabaciones, no se encuentran registros sonoros del propio Messiaen
tocando —al menos— una pieza de Catalogue d oiseaux; aunque si es posible hallar dos
versiones valiosisimas de la destinataria de la obra, Yvonne Loriod.

Las grabaciones de Loriod son una fuente de informacién de incalculable ayuda
para conocer mejor los planteamientos interpretativos de Messiaen, ya que la pianista
grabo la obra en presencia del compositor y ambos registros de la integral de Catalogue
contaron con la aprobacion de su marido®®. Al mismo tiempo, es posible advertir

grabaciones que fueron llevadas a cabo por pianistas externos al “mundo Messiaen”,

357 La grabacidn del cuarto cuaderno ser realizé en el afio 2011.

3% Segun la clasificacion establecida por el musicologo Robert Philip (2004: 141), existen siete tipos de
registros musicales dependiendo del grado de incidencia —ya sea directo o indirecto— del compositor en el
proceso de grabacion de su propia musica. Otorgamos gran relevancia a las dos integrales de la obra
llevadas a cabo por Yvonne Loriod ya que fueron las Unicas realizadas en presencia del compositor. Del
mismo modo, cabe destacar la valia de otros registros como los realizados por Roger Muraro, Pierre-
Laurent Aimard, Robert Sherlaw Johnson, Peter Hill o Hakon Austbg, pues son grabaciones realizadas
por personas que trabajaron de manera muy estrecha con Olivier Messiaen.
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cuyos casos mas paradigmaticos quizd sean los de Anatol Ugorski o Peter Serkin;
intérpretes en los que, a pesar de haber realizado con relativa frecuencia incursiones en
la produccion musical de la segunda mitad del siglo pasado, la interpretacion del
repertorio “tradicional” ocupa la mayor parte de su actividad concertistica.

No obstante, y dada la variedad de grabaciones existentes, debemos centrar la
atencion en este punto del estudio en aquellos registros que fueron efectuados por
personas que poseian un vinculo directo con el compositor y que, por lo tanto,
conocieron mejor sus planteamientos interpretativos sobre Catalogue d oiseaux®°. A
pesar de que es cierto que muchos intérpretes tuvieron la oportunidad de conocer a
Messiaen y de trabajar con él ocasionalmente algunos cuadernos de la obra, las
grabaciones méas reveladoras en este sentido son las que realizaron Yvonne Loriod,
Robert Sherlaw Johnson, Peter Hill, Hakon Austbg, Roger Muraro y Pierre-Laurent
Aimard, aunque en el caso de este ultimo pianista solo hagamos alusion a su grabacién

de V. Le Traquet Stapazin.

El primer punto que despierta la curiosidad al escuchar a estos intérpretes que
conocieron Yy trabajaron con el propio compositor es su disparidad de planteamientos a
la hora de abordar la obra, ddndose origen a versiones casi antitéticas que no guardan
relacion con muchos de los postulados de respeto hacia el texto que son defendidos por
numerosos estudiosos de la obra de Messiaen. Este planteamiento antagénico quiza
encuentre su maxima expresion en la grabacion de 1V. Le Traquet Stapazin de Pierre-
Laurent Aimard y Roger Muraro. Los dos pianistas, a pesar de haber trabajado la obra
con Yvonne Loriod y el mismo Olivier Messiaen, interpretan el cuarto cuaderno de
manera muy distinta, decantandose Aimard por la literalidad y precision del texto
mientras que Muraro nos ofrece una visiébn mucho mas virtuosistica y llena de fantasia
que incurre en ciertas “libertades™, especialmente referidas a la interpretacion de las
vocalizaciones de los pajaros. Asi, y poniendo como ejemplo las apariciones de uno de
los pajaros méas importantes de la pieza, Aimard interpreta la transcripcion de la curruca
tomillera (Fauvette a lunettes) de una manera estricta y fiel a la notacién de Messiaen,

mientras que Muraro se muestra mucho mas flexible en sus fraseos, dotandola de una

359 Por este motivo, no se incluye en este subapartado un estudio comparativo de una de las versiones mas
populares y con mayor difusidn entre el piblico melémano, como la realizada por el pianista ruso Anatol
Ugorski para Deutsche Grammophon en los afios noventa. La grabacion de Ugorski puede ser
considerada, hasta el momento, la mas libre y heterodoxa de todas las existentes, con libertades agdgicas
y dinamicas, asi como otras referidas al uso del pedal, que la sitGan en una vision de la obra mas alejada —
incluso— que otros postulados interpretativos que seran tratados a continuacion.
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fuerte cualidad melddica gracias a una sofisticada utilizacion del pedal y direccionalidad
dinamica. Esta diferencia de visiones seria extrapolable a otros muchos cantos como el
del cuervo, en los que Muraro parece mostrar un mayor énfasis en el caracter “aspero” y
“ronco” que indica Messiaen en la transcripcion, dotando a las apariciones de esta ave
de un verdadero dramatismo contrapuesto a la interpretacion —mucho mas comedida y
detallista— de Aimard, donde las diferenciaciones dindmicas y variedad de ataques
especificados en la partitura son tan claros y exactos que incluso se podria realizar un
dictado en el que se plasmaran, con todo lujo de detalles, los matices y valores ritmicos
empleados por Messiaen en la transcripcion.

El ejemplo de Aimard y Muraro no ha sido elegido al azar para hablar de esta
disparidad de planteamientos que nos ofrecen los distintos registros sonoros que
encontramos sobre Catalogue. Es mas, ahondando en las similitudes de ambos
concertistas podemos observar como los dos poseen numerosos puntos en comun, pues
estudiaron con Yvonne Loriod en el CNSMDP vy trabajaron esta obra con Olivier
Messiaen antes de grabarla; de igual manera, ambos tienen una edad similar®®° e incluso
nacieron en la misma ciudad (Lyon), pero con sus diferentes enfoques y apreciaciones
sobre la obra son, una vez mas, el fiel reflejo de una interpretacion personal de dos caras
de la misma moneda, las representadas por Messiaen y Loriod.

Como muy bien se encargd de demostrar Peter Hill (2007: 86) en su vision
critica de las grabaciones realizadas por los dos msicos de Quatre Etudes de Rythme,
Messiaen y Loriod simbolizan dos posibles extremos de interpretacion, en el cual el
compositor encarnaria la flexibilidad y libertad hacia su propio texto y Loriod seria la
encargada de aportar una mayor objetividad y control sobre el mismo®!. Esta dualidad
no es posible encontrarla, Unicamente, en Messiaen y Loriod o alumnos directos del
matrimonio como Pierre-Laurent Aimard y Roger Muraro, sino que también es
apreciable en las grabaciones de Catalogue d oiseaux que intérpretes de generaciones
anteriores como Hakon Austbg y Peter Hill nos han regalado.

360 Pierre-Laurent Aimard nacié en 1957 y Roger Muraro en 1959.

31 Hill llega a describir la interpretacion de los Quatre Etudes de Rythme realizada por Loriod en su
grabacion de 1968 para Erato (4509-96222-2) como la de un ritmo inmaculado y tempo constante,
mientras que en la grabacion llevada a cabo por el mismo Messiaen (EMI France 0946 385275 2 7) el
compositor se tomaba toda la libertad ritmica, incidiendo su interpretacién en el gesto y la psicologia
musical (2007: 82-83). Esta gran libertad de la que el compositor hacia uso en las interpretaciones de su
propia obra también ha sido observada de manera muy meticulosa por Christopher Dingle (2014: 37-38),
quien sefalaba alteraciones notables del componente ritmico en la grabacion del Quatuor pour la fin du
Temps (Accord 461 744-2) realizada por Messiaen, especialmente en el octavo movimiento de esta obra.

208



Ahora bien, y a pesar de que pudiera parecer que se estaba defendiendo lo
contrario, como haciamos referencia en el subapartado 5.2, Yvonne Loriod también
recaia en libertades interpretativas con respecto a las indicaciones del texto, quiza en un
modo menor que el propio Messiaen o Muraro, pero es posible apreciar —sin excesiva
dificultad— como la intérprete no siempre mantenia ese rigor y fidelidad hacia las
indicaciones pautadas. Tomemos como ejemplo®? de este aspecto mencionado los
acordes de los “vignobles en terrasses” del comienzo de IV. Le Traquet Stapazin, donde
Su tempo decae considerablemente respecto a la indicacion metronémica de J=66,
acercandose mas a una velocidad de J= 56-58 que a la sefialada en la partitura. Esta
oscilacion respecto a las indicaciones metrondmicas precisamente fijadas por el
compositor en el papel también es perceptible en los acordes-color que preceden al
canto del escribano hortelano (Bruant Ortolan), donde parece coger el mismo tempo
que habia tomado previamente en los acordes de los “vignobles en terrasses”; o en el
canto de la curruca tomillera (Fauvette a lunettes) donde, a pesar de la pulcritud
impecable con la que traza el disefio melddico de la transcripcion, su demora en los
silencios finales —como en el compéas 18- parece hacerle interpretar uno o dos silencios
de negra extra, pues la velocidad a la que mide es ampliamente inferior a la J=138. En
la grabacion realizada para Vega en 1959, y que supone la primera integral registrada de
Catalogue d’oiseaux poco después de haberse estrenado, la misma intérprete parece
mostrar un enfoque mucho mas neutral, menos espontaneo, donde las indicaciones
metrondmicas son respetadas —en su amplia mayoria— de una manera casi
matematica®®, mostrandonos a una Loriod mas cercana a la que nos describia Peter Hill
en su comparativa de los Quatre Etudes de Rythme, fruto —quiza— de ese rigor en la
interpretacion que las consecuencias del serialismo integral habia transferido al
pensamiento musical de las vanguardias europeas durante la década de los cincuenta.

Loriod vuelve a ser, pues, una persona clave para comprender mejor la
diversidad de visiones sobre la partitura, ya que es la misma concertista y pedagoga, a
través de este testamento fonografico, la que nos sirve de instrumento para entender
como la interpretacion de Catalogue dista enormemente de encuadrarse en visiones

polarizadas entre la objetividad o subjetividad, siendo el enorme campo intermedio

362 |_a comparacidn esta extraida de la grabacion realizada para Erato en 1971 (STU 70595-598).

33 Aun asi, no se puede hablar, en términos absolutos, de una ejecucién extremadamente clinica o
racional, pues sigue incurriendo en libertades a la hora de medir como las citadas en los silencios finales
de la curruca tomillera, aunque su interpretacion estd mucho mas cefiida a la partitura que la realizada
para la discogréfica Erato.
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existente entre ambos postulados tan extremistas el que da origen a que podamos
considerar a esta obra monumental como la portadora de todo un universo
interpretativo. Si como se citaba anteriormente, Hill encuadra a Loriod dentro de una
vision mucho mas objetiva y meticulosa respecto al texto, resulta imposible hablar de la
pianista —de manera categdrica— como una interprete imparcial hacia la partitura, a pesar
de que su vision y respeto hacia el material pautado sea mayor que la de otros
intérpretes.

Observemos con detenimiento, en la version de los pianistas citados, la
transcripcion de la cogujada montesina (Cochevis de Thékla) que acapara el final de la
seccion central de V. Le Traquet Stapazin (cc. 179-196). En ella, pianistas como Roger
Muraro destacan por su fantasia a la hora de interpretar el pasaje, mostrando gran
énfasis agogico en los acentos del canto del pajaro, que refuerzan esa vision mas libre
del texto musical, dotandolo de un carécter extatico, algo mas precipitado en su ritmica
global. Del mismo modo, su version se distingue por una diferenciacién muy reducida
de planos dindmicos en la que apenas es perceptible el mf del arpegio descendente que
da comienzo a cada estrofa de la cogujada montesina ni el acento final con el que
concluye el mismo. Pierre-Laurent Aimard, por su parte, realiza una version mucho mas
ajustada al texto, en la que son apreciables los niveles y graduaciones dinamicas dentro
de una medida muy precisa, menos precipitada, en la que se echa en falta esa
imaginacion o espontaneidad que desprendia Muraro. Peter Hill es, a rasgos generales,
un pianista que se muestra en la linea expresiva de Muraro, aunque no lleva al extremo
algunas de las libertades del intérprete francés. En su version del Cochevis de Thékla se
enfatiza méas el acento sobre el re# al final del arpegio descendente predecesor de las
frases del solista, utilizando su sonoridad como la de una auténtica nota pedal que
colorea las sinuosas apariciones de la cogujada, aunque estas son algo menos flexibles —
en su medida— que en la version de Muraro y se singularizan por la intensidad no solo
dindmica, sino agégica, en los diferentes acentos que conforman sus estrofas. Hakon
Austbg, al igual que Robert Sherlaw Johnson y las dos versiones de Yvonne Loriod, se
decanta por una interpretacion de niveles dindmicos bien diferenciados, con una medida
muy precisa, aungue no tan rigida como la de Pierre-Laurent Aimard, en la que se suele
recaer en pequefas inexactitudes de manera ocasional provocadas por el énfasis que se
realiza en algunos acentos.

Sin embargo, tanto Loriod como Johnson y Austbg poseen diferencias muy

considerables en la interpretacion de los tres pasajes contrapuntisticos de la curruca
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mosquitera (Fauvette des jardins) de Il. Le Loriot. En ellos, el pianista y musicologo
Robert Sherlaw Johnson realiza una version a un tempo mas pausado, en la que apenas
son perceptibles los niveles dindmicos y los matices que aparecen en la transcripcion.
En su lugar, Yvonne Loriod se decanta en ambos registros sonoros del cuaderno —en
especial el Gltimo— por una interpretacion mucho mas vehemente del canto de ambas
currucas, muy a la manera en la que realiza estas transcripciones su alumno Roger
Muraro, en la que el tempo es notablemente mas rapido que en la version del intérprete
britanico, ajustandose —de esta manera— a la velocidad inclemente sefialada por
Messiaen en la partitura (S=160). Al mismo tiempo, las fluctuaciones dindmicas de
Loriod son mucho mas palpables que las de Johnson, consiguiendo el efecto real de dos
pajaros que cantan simultdneamente en un modelo de ejecucion que se acerca bastante a
la idea de “politempi”®®* que desarrollara posteriormente Messiaen en su Opera Saint
Francois d"Assise. Esta sensacion de realismo e individualidad de las voces la consigue
gracias a ciertos pequefios margenes de libertad ritmica e independencia en los fraseos
con los que trata ambas vocalizaciones, sin ser perceptible el encaje ritmico —mucho
mas rigido— que realiza Hakon Austbg entre ambas lineas melddicas, en las cuales la
flexibilidad en los fraseos y planteamientos ritmicos es menos apreciable que en la
version de la intérprete francesa, decantdndose —el pianista noruego— por unas
apariciones de las fauvettes des jardins mas “sobrias”, donde la velocidad de ejecucion

dista considerablemente de la estipulada por Messiaen.

Asi pues, y a pesar de que es posible percibir, con indiscutibles matizaciones,
una dicotomia de enfoques interpretativos entre Messiaen y Loriod, Muraro y Aimard, o
Hill y Austbg, incurririamos en un planteamiento excesivamente simplista si
clasificaramos a estos intérpretes —exclusivamente— dentro de moldes inamovibles
referidos a interpretaciones objetivas o subjetivas respecto al mismo texto musical. Si
bien es cierto que Loriod traza una Optica mas detallista y fiel que Messiaen en la
interpretacion de los Quatre Etudes de Rythme, los planteamientos de esta gran

intérprete no permanecieron pétreos a lo largo del tiempo. Muestra de ello es que su

364 E| término es el mismo que el empleado por Messiaen para referirse a la superposicion de cantos de
pajaros con distintas agdgicas en La Préche aux oiseaux, sexta escena de su 6pera (Samuel, 1986/1994:
81). Con este vocablo el compositor acentuaba el hecho de que no se trataba de una escritura polirritmica,
sino de una escritura que reflejaba un fendmeno que existe en la naturaleza, pues los pajaros no cantan a
la misma velocidad. Debido a su dificultad a la hora de aplicarlo en la escritura pianistica, Olivier
Messiaen nunca llegd a escribir “politempi” en apariciones simultaneas de dos pajaros, aunque de la
interpretacion de Loriod se desprende ese realismo del fendmeno natural al que Messiaen hacia alusion.
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interpretacion de ambos cuadernos, realizada con algo mas de una década de diferencia,
supo encontrar un mayor grado de fantasia y espontaneidad con el paso de los afios,
habiéndose realizado durante este periodo un mayor grado de asimilacién de la obra que

se tradujo en una mayor maleabilidad del elemento neutro®®°.

Por todo ello, y después de describir estas interpretaciones (con las numerosas
limitaciones que esto conlleva), llegamos a la conclusion de que no existe un “molde”
comun a todas las versiones existente de la obra, ni siquiera dentro de aquellas que se
decantan por una vision mas o menos literal del texto. Parece, por consiguiente, que no
es posible hallar, en un sentido estricto, una “Escuela Messiaen” que haya generado un
modelo especifico de interpretacion de su obra pianistica®®, sino mas bien parece que la
propia personalidad el compositor galo®’ ha incentivado la multiplicidad de visiones
sobre la partitura dando asi origen a una obra mucho mas abierta y menos polarizada de
lo que, a priori, pudiera parecer. No hay una “tradicion” interpretativa de Catalogue
doiseaux hablando de una manera rigurosa, sino una multiplicidad de visiones —
situadas en mayor o menor grado en torno a una idea interpretativa— que, en Gltima
instancia, estan condicionadas al individuo que interpreta la musica y no a las directrices
o herencias de una “Escuela Messiaen” de piano.

Es esta falta patente de patrones homogéneos que unifiquen y presten cohesion a
los postulados de cada pianista un aspecto que podria considerarse, en cierta manera,
inusual, pues teniendo en cuenta lo reducido de la produccion discografica de la obra y

el poco espacio temporal en el que ha surgido, la caracteristica que define a todas las

365 En este mismo sentido se pronuncia el pianista y musicélogo Julian Hellaby en su estudio sobre las
grabaciones existentes de Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus. En él, el Dr. Hellaby (2009: 102) sostiene
que las interpretaciones registradas de Pierre-Laurent Aimard e Yvonne Loriod son menos precisas que
las realizadas por Peter Hill y él mismo (donde las duraciones son mucho mas meticulosas), aunque
reniega de la utilizacion del adjetivo “subjetivo” para calificar a las versiones de estos dos pianistas
franceses. Esta afirmacion viene a confirmar la inutilidad e invalidez de encasillar a los intérpretes segun
sus planteamientos interpretativos, pues no muestran el mismo grado de fidelidad al texto en la
interpretacion de otras obras del “repertorio Messiaen”, ni siquiera —como en el caso del Catalogue de
Loriod- se mantienen constantes en la vision de una misma obra a lo largo de su vida pianistica.

366 Enfatizamos el hecho de referirnos con esta afirmacion, de manera Unica, a la interpretacion sobre el
piano de la musica de Messiaen. De hecho, existen diferentes posturas sobre la interpretacion de la
musica del compositor para érgano, donde autores como John Milsom comentan apreciaciones singulares
y comunes de organistas que trabajaron la obra para 6rgano con el propio compositor. VVéase: Milsom, J.
(1994). Organ music I. En P. Hill (Ed.). The Messiaen companion (pp. 51-71). Londres: Faber Finds.

367 En una entrevista concedida a la revista Scherzo, Pierre Boulez comentaba que, si tenia que hablar de
influencias, la suya era sin lugar a dudas la de Olivier Messiaen, aunque matizaba que se trataba de una
influencia personal, mas alld de la mudsica que Messiaen componia (Llorente, 2010: 46). Del mismo
modo, ni Loriod ni Messiaen han generado una influencia directa en la manera de tocar de sus alumnos,
pudiéndose apreciar un paralelismo entre las palabras de Boulez y la influencia personal que ejercieron
ambas personalidades en musicos tan dispares como Aimard, Angelich, Béroff o Muraro.
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grabaciones existentes hasta el momento es la diversidad, encontrandose diferencias en
la interpretacion de Anatol Ugorski y Hakon Austbg como las que podemos hallar entre
el Chopin de Raoul Koczalski y Krystian Zimerman. Una vez més, Catalogue d”oiseaux
resulta ser una obra mucho menos dogmatica de lo que se podria esperar en una primera
impresion a causa del detallismo y riguroso esmero de la escritura de su compositor.

La comparativa de las principales versiones que encontramos hasta nuestros dias
dan muestra de los amplios margenes interpretativos de los que gozan las distintas
visiones existentes sobre esta obra, incluso dentro del &mbito de los discipulos del
compositor francés; siendo este aspecto el que corrobora la existencia de un océano de
posibilidades que hace de Catalogue doiseaux una obra tan atrayente para cualquier

intérprete que se adentre en su universo artistico.
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6. Conclusiones

Una vez trazadas todas las secciones de esta tesis, podemos aseverar que
cualquier debate centrado en la existencia de un modelo exclusivo de interpretacion de
Catalogue d"oiseaux no solo resulta poco riguroso o ajustado a la propia naturaleza de
la obra, sino también se manifestaria invalido a la hora de abordar los principales
desafios que presentan las caracteristicas interpretativas de dos partituras como Il. Le
Loriot y IV. Le Traquet Stapazin.

Avrticulando estas conclusiones por el mismo orden que los distintos apartados
del cuerpo de tesis, se ha pretendido demostrar como Catalogue resulta una creacion
tremendamente novedosa e inclasificable dentro de la extensa produccién musical de
Olivier Messiaen compuesta hasta ese momento. Este aspecto viene corroborado por las
particularidades presentes en el concepto estético de obra y la escritura instrumental de
la misma, pues hasta la aparicion de estos trece cahiers, Messiaen no afronta la
composicion de una partitura que atne —integralmente— la vertebracién programatica del
discurso musical con un empleo tan sofisticado del estilo oiseau. El perfeccionamiento
del estilo oiseau queda patente en la evolucién que experimentan todas sus
transcripciones ornitofénicas aparecidas en su corpus creativo desde sus origenes —a
principio de los afios 30— hasta el segundo lustro de la década de los 50. Este desarrollo
del grado de complejidad de las transcripciones debe ser apreciado como una
herramienta que ayude al intérprete a entender mejor el material musical mayoritario de
la escritura de Catalogue d"oiseaux, observandose la minuciosidad de los matices y la
recreacion timbrica como las directrices esenciales para guiar al pianista en el terreno

interpretativo.

Como hicimos referencia al comienzo de la disertacion, la figura de Yvonne
Loriod es un componente basico a la hora de confeccionar la forma artistica final de esta
composicion, ya que la pianista francesa no fue Unicamente la destinataria de la obra,
sino el verdadero motor dinamizador de la escritura pianistica de Messiaen. Este hecho
acrecienta el peso real que la intérprete francesa debe poseer a la hora de ejercer como
centro gravitatorio de los planteamientos referidos a la ejecucion instrumental de ambos

cuadernos que daran lugar a la parte final de estas conclusiones.
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Antes de adentrarnos en aspectos de indole estrictamente interpretativa, nos
vemos obligados a detenernos en un factor injustamente estimado a la hora de
emprender el estudio y conocimiento de estos dos cuadernos, como es el de la
construccién formal. Desde la perspectiva del intérprete, se aprecia una distribucion del
material musical completamente antagonica a la actitud defendida por muchos de los
discipulos del compositor. En las afirmaciones procedentes del entorno de Messiaen, la
forma parecia carecer de excesiva importancia o era considerada —sencillamente— un
ente insignificante dentro del perfeccionismo y refinamiento por los que se
singularizaban el resto de parametros compositivos del musico francés. Partiendo de la
base de que la estructura musical es una forma de organizacién ritmica mas, pero
entendida dentro de una organizacion del sonido a gran escala, Messiaen no podia
quedar indiferente ante la cuestion formal en una obra como esta. En el presente analisis
estructural de II. Le Loriot y IV. Le Traquet Stapazin se ha demostrado que el
compositor otorgd al plano formal una relevancia extrema, rompiendo —de esta manera—
la continua discusion generada alrededor de la importancia de la organizacion
estructural en la musica de Messiaen. La distribucion del material musical presenta un
planteamiento bastante audaz, pues la estructura no solo estd subyugada al contenido
programatico detallado en el prefacio, sino que responde a una demanda de aportar
coherencia a la continua superposicion de ideas musicales formadas por elementos
descriptivos y cantos de pajaros. Asi, como se encargd de demostrar el Dr. Shigeru
Fujita en su estudio sobre Des Canyons aux Etoiles..., 10s bloques estructurales que se
yuxtaponen a modo de sucesion de acontecimientos sonoros obedecen a una logica
interna. Esta importancia que Fujita dispensaba al pensamiento racional de la forma en
Messiaen se basaba en el empleo de los mismos procedimientos de variacion y
mutacion ritmica en los bloques estructurales que en el ritmo. Desgraciadamente, la
complejidad para llevar a cabo su analisis y la falta de adecuacion a las exigencias de un
enfoque interpretativo, hizo necesaria la creacion de un planteamiento analitico propio
qgue se asentara en una observacion formal a dos ejes. Dentro del eje vertical se
encuadraria la diseccién microestructural de cada bloque o seccion, sirviendo el eje
horizontal para una contemplacion —a mayor escala— de la macroestructura de cada
cahier. Aunar estos dos prismas permite tener una apreciacion mas completa y natural
del modelo de articulacion formal de Messiaen, ya que sobre la macroestructura ternaria
gue presentan ambas piezas es posible discernir planteamientos microestructurales en

los que el uso de elementos propios (como los acordes descriptivos) hacen imposible
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hablar de pardmetros cohesionadores comunes a todos los cuadernos; de ahi, el énfasis

en resefiar la naturaleza de “microcosmos” que cada cahier posee.

Esta comprension del parametro estructural en Messiaen y la ruptura con los
planteamientos precedentes que abocaban a la forma a una cuestion meramente trivial,
ha sido uno de los nucleos méas importantes de la investigacion realizada durante la
tesis, pues integrar la forma es asimilar al mismo tiempo el programa de una manera
consustancial. Este ultimo punto deberia cobrar una importancia realmente destacable
en la musica del compositor francés, pues su obra posee siempre una finalidad
comunicativa. Por ello, el intérprete es un elemento crucial que actla de espina dorsal a
lo largo de todo el proceso que hace posible que el publico reciba el mensaje que el
material pautado pretende transmitir.

Es este Gltimo aspecto el que sirve de simiente para la gestacion de toda la
seccion de caracter estrictamente interpretativo, pues observar la forma artistica de
Catalogue d’oiseaux permite al intérprete adentrarse en una auténtica atmosfera de
religiosidad. Esta connotacion religiosa y espiritual que tanto ha sido resefiada con
anterioridad, debe ser siempre considerada dentro de las particularidades que el
elemento transversal de los misterios de la fe cristiana posee en toda la creacién musical
de Olivier Messiaen. De esta manera, descubriendo el caracter religioso de la obra se
desprende una finalidad que necesita elogiar a la naturaleza, entendiéndose esta como la
“lengua materna de Dios”. Por ello, todos los procedimientos compositivos estan
vinculados de manera directa, o indirecta, a un transfondo religioso. Esta afirmacion
debe ser entendida como una pauta clave para regir la respuesta a la pregunta que
genera la piedra base de toda esta conclusién: ¢ Cuanta libertad me puedo permitir en

la interpretacion de Catalogue d oiseaux?

En esta dificil tarea de contestacion al interrogante cobran especial fuerza dos
puntos primordiales en el lenguaje creativo del compositor como son el canto de los
pajaros y el uso del espacio sonoro-temporal.

El canto de los pajaros ha sido concebido como un modelo de referencia
interpretativa, aun cuando la transcripcion debido a su amoldamiento a escala humana e
instrumental se aleje en mayor o menor medida del canto original del ave. Por este
motivo, el canto natural de cada pajaro aparecido en estos dos cuadernos debe actuar en

el intérprete como una idea platonica a la que el pianista debe acercarse. La
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vocalizacion genuina de cada ave es una linde interpretativa que delimita aspectos tan
fundamentales en Messiaen como la timbrica, la precision ritmica y el tiempo de
ejecucion. Conocer el canto de estos solistas es una parte basica del aprendizaje de
Catalogue d"oiseaux, donde el intérprete debe encontrar un término medio entre la
transcripcion en si y el canto original del ave en la naturaleza. Cualquier ejecucion que
obvie la verdadera idea sonora que da origen a la transcripcion caeria en una falta de
fidelidad al propio texto musical. Por paradojico que parezca esto Gltimo, y aun en el
caso de las transcripciones que pueden llegar a presentar una mayor diferencia respecto
a la voz original del ave, la transcripcion es una traduccion de Messiaen que esta
impregnada de su propia personalidad artistica y que, por lo tanto, debe ser tenida en
cuenta como un medio para la interpretacion. Es decir, las transcripciones no son, en si
mismas, un fin que posean toda la informacion necesaria para ser plasmadas sobre el
teclado, sino que los margenes interpretativos para la ejecucion de las mismas deben
hallarse entre el canto original de cada péajaro y el material pautado. Solo asi, se logra
superar viejos debates enquistados en torno a la importancia real que debe poseer en el
intérprete el conocimiento de las vocalizaciones de las aves.

Por otro lado, la relacion sonoro-temporal es otra muestra mas del caracter
religioso de la obra, demostrado a través de la utilizacion de velocidades
considerablemente lentas o amplios silencios. Esta evocacion de la eternidad
representada a traves del caracter estatico que impregna a gran parte de la musica de
Messiaen ejerce una funcién casi hipndtica en el oyente, perdiéndose la referencia
temporal en el proceso receptivo y exigiendo —por parte del intérprete— un
mantenimiento del pulso que dificulta la direccionalidad en el proceso interpretativo. El
respeto a estas agogicas tan pausadas, bien sean mostradas en forma de silencios o con
sonidos, es basico en la correcta ejecucion de la musica de Messiaen; si bien es cierto
que deben obedecer a una idea global de velocidad mas que a un rigor metronémico.
Solo asi, a través del mantenimiento de la idea agogica descrita por Messiaen, es posible
realizar una aproximacion ajustada a la naturaleza de la obra, donde la direccionalidad
melddica —cuando asi sea necesaria— deberd hallarse no tanto en la oscilacion de las

velocidades, sino en la construccion dinamica.

Hablar de cierta flexibilidad de agogicas mas que de seguir una estricta pauta
metrondmica, o establecer unos margenes de libertad interpretativa referente a las

transcripciones ornitofonicas, hace justicia a la propia escritura de la obra. Catalogue
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d oiseaux es una creacion artistica que tiene un respeto maximo no solo a la escritura
instrumental, sino a la personalidad de cada intérprete. Por ello, a pesar del amplio
grado de meticulosidad de la escritura, no seria del todo preciso hablar de una coaccién
de la misma hacia el intérprete, sino mas bien de una orientacion que —como en el
estudio discografico se corrobor6— permite la aparicion de un auténtico universo
interpretativo.

Para acercarse a las posibilidades que la propia escritura nos ofrece, es necesario
asimilar las caracteristicas del material no ornitologico que aparecen en ambas piezas. A
pesar de que la presencia de este es menos numerosa que las propias apariciones de
pajaros, no deja de ser imprescindible conocer mejor las reminiscencias organisticas y
orquestales que plantea la escritura de Messiaen para llevar a cabo una correcta
interpretacion de Catalogue. De este modo, la escritura pianistica de Messiaen se
caracteriza por su respeto a la naturaleza instrumental y el alto grado de amoldamiento a
la fisonomia de la mano; aunque no se constituye nunca en una escritura que concibe al
piano como un fin, sino como un medio para la recreacion timbrica. El vinculo
organistico y su connotacién con los colores orquestales debe entenderse como un
vehiculo mas hacia la busqueda timbrica, habiéndose demostrado la enorme influencia
que el discipulo de Franck, Charles Tournemire, ejercitd en su manera de entender la
escritura para el instrumento. La insinuacion coloristica sera, de esta manera, un
elemento generador de la fantasia interpretativa que llegara a jugar el mismo papel que
el conocimiento del canto de los pajaros a la hora de llevar a cabo —en este caso— una
interpretacion coherente de todos los elementos no ornitolégicos que aparecen en el
texto.

Sin embargo, al hablar de fantasia o libertad interpretativa cualquier indagacion
topa de manera recurrente con planteamientos de Messiaen y Loriod que, a priori,
podrian resultar contradictorios al centrar sus posicionamientos —de manera tajante—
sobre el rigor y fidelidad al texto musical, muy especialmente los referidos al
componente ritmico. Para llegar a superar este limite que las afirmaciones del propio
compositor y su esposa crean sobre este debate se tuvo la necesidad de acercarse a los
testimonios fonograficos que nos han sido legados por los discipulos mas directos del

compositor y, muy destacablemente, por su intérprete de referencia: Yvonne Loriod.

El estudio de la discografia existente viene a corroborar todo lo anteriormente

citado respecto al empleo de cierta flexibilidad en el uso de las agdgicas, la
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interpretacion de cantos de pajaros o la fidelidad rigurosa al texto. Se puede reafimar,
una vez mas, que no es posible hablar en términos precisos de una “Escuela Messiaen”
en el terreno pianistico, del mismo modo que seria inviable hacerlo en el terreno
compositivo. La diversidad vuelve a ser el patron comun que engloba a alumnos
compositores de Olivier Messiaen como lannis Xenakis, Pierre Boulez o George
Benjamin; al igual que es la heterogeneidad de planteamientos el Gnico elemento comun
apreciable en grandes pianistas que estuvieron fuertemente ligados al asesoramiento
interpretativo del compositor como Pierre-Laurent Aimard, Roger Muraro o la propia
Yvonne Loriod. Este conocimiento de los registros sonoros permite descubrir la
existencia de un auténtico universo interpretativo dentro de la escritura de cada pieza
que rompe definitivamente el atrincheramiento de ideas errdneamente atascadas en gran
parte del pensamiento pianistico actual. Hablar de sometimiento o deslealtad al texto no
deja de ser un debate estéril e injusto que no conduce a la verdadera aprehension de esta
obra majestuosa, pues no permite observar el verdadero océano de posibilidades
interpretativas que presenta la partitura. Cualquier posicionamiento que considere la
ejecucion literal —sometida exclusivamente al texto— de las transcripciones
ornitofdnicas, caeria en un vacio estético que no tendria justificacion alguna dentro de
los nucleos que conforman la personalidad creativa de Olivier Messiaen. Igualmente,
una visién que se centre en la libertad Unica del intérprete y que no contemple la
naturaleza primera que da origen a las transcripciones desvirtuaria cualquier vinculo con

el pensamiento artistico y religioso del propio Messiaen.

Asi pues, y a modo de conclusion final, podemos declarar que, si la
interpretacion de cualquier obra musical consiste en dar vida de nuevo a la musica a
través de los planteamientos artisticos del intérprete, en el caso de Catalogue d oiseaux
se demanda en tales planteamientos un fuerte conocimiento de la materia prima que da
origen al material musical de la obra. EI conocimiento ornitologico serd, pues, una guia
para la interpretacion que abra posibilidades y opciones que desestimen cualquier vision
excesivamente pétrea del texto. Por todo ello, una interpretacion cefiida inflexiblemente
al texto impedira observar la auténtica dimension religiosa que adquiere cada cuaderno,
siendo necesario que el intérprete sepa justipreciar el valor del material pautado como
una copia de un modelo traducido al lenguaje humano. La transcripcion serd, de este
modo, un material que necesita ser recreado sobre el instrumento de igual manera que el

compositor hizo durante el proceso de transcripcién. Solo manteniendo este equilibrio
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entre notacion y libertad el intérprete puede elegir su opcion artistica de entre toda la

inmensidad de posibilidades que la obra ofrece.

El trabajo llevado a cabo en la presente tesis ha servido para la inclusion de
diversos cuadernos de Catalogue d’oiseaux en el programa que serd interpretado por
Gregorio Benitez en diferentes salas de conciertos como el Carnegie Hall, Wiener

Musikverein o Seoul Arts Center durante la proxima temporada 2016/2017.
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La dame de Shalott, para piano
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. Epitre & ses amis
I1.Ballade des pendus

La tristesse d"un grand ciel blanc, para piano

Fugue (sur un sujet d"Henri Labaud), para orquesta

1926-27 Andantino, para cuarteto de cuerdas

1927

1927

1927

1928

1928

1928

1928

1928

1928

1929
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Esquisse modale, para 6rgano
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Adagio, para 6rgano, violin y cello

Le banquet eucharistique, para orquesta

Variations écossaises, para 6rgano
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Le banquet céleste, para 6rgano (Leduc)

Jésus, poema sinfénico

Prélude en trio sur un théme de Haydn, para 6rgano

Huit Préludes, para piano (Durand):

l. La Colombe

368 | 4 recopilacién, clasificacion y ordenacion cronoldgica se ha basado, principalmente, en la presente
en: Simeone, N. (1998). Olivier Messiaen: a bibliographical catalogue of Messiaen's works; first editions
and first performances; with programmes and documents. Tutzing: Hans Schneider Verlag. / Benitez, V.
(2007). Olivier Messiaen. A research and information guide. Londres/Nueva York: Routledge Music

bibliographies.

No obstante, esta relacion de obras ha sido modificada y complementada gracias a los recientes
descubrimientos de piezas desconocidas, asi como a la nueva fecha de composicion en la que se sitla a
muchas de ellas.

369 Todas las obras se muestran con la editorial distribuidora entre paréntesis, excepto aquellas inéditas,

descatalogadas o que no han sido editadas hasta el momento.
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Les offrandes oubliées, version para piano (Durand)

Trois mélodies, para soprano y piano (Durand):
1. Pouquoi?
2. Le Sourire

3. La Fiancée perdue
Le mort du nombre, para soprano, tenor, violin y piano (Durand)

Diptyque. Essai sur la vie terrestre et |"éternité bienheureuse, para
6rgano (Durand)

L Ensorceleuse Cantate, para soprano, tenor, bajo y piano (u orquesta)
Le tombeau resplendissant, para orquesta

Fugue pour le Concours de Rome

La Jeunesse des Vieux, para coro

Hymne (Hymne au Saint Sacrement), para orquesta (Broude)
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Théme et variations, para violin y piano (Leduc)

1932-33 L Ascension, Quatre méditations symphoniques pour orchestre

(Leduc):
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4. Priere du Christ montant vers son Pére
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1934  Morceau, para piano

1933-34 L Ascencion, version para 6rgano (Leduc): Sustitucién de la tercera
pieza por una nueva: 3. Transports de joie d"une ame devant la gloire

du Christ qui est la sienne.

1930-35 Offrande au Saint Sacrement, para 6rgano (Leduc)

1935 Piéce pour le tombeau de Paul Dukas, para piano (La Revue
musicale)3®
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. Les Bergers
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. Les Enfants de Dieu

. Les Anges

. Jésus accepte la souffrance
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© 0O N o o B~ W DN

. Dieu parmi nous

1936  Poémes pour Mi, para soprano dramatica y piano (Durand):
Primer Libro:
1. Action de graces

2. Paysage

370 Existe una edicion revisada de la partitura realizada por Yvonne Loriod para Durand (1996), con
indicaciones de indole interpretativa distintas a la original para Revue Musical.
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1941
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Segundo libro:

5. L"Epouse

6. Ta Voix

7. Les deux Guerriers
8. Le Collier

9. Priére exaucée

Féte des belles eaux, para 6 ondas martenot

Poemes pour Mi, version para soprano dramatica y orquesta (Durand)
O sacrum convivium, para coro mixto a capella (Durand)

Chants de Terre et de Ciel, para soprano y piano (Durand):
1. Bail avec Mi

2. Antienne du silence

3. Danse du Cébé-Pilule

4. Arc-en-ciel d"innocence

5. Minuit pile et face

6. Résurrection
Deux monodies en quart de ton, para ondas martenot

Les Corps glorieux, Sept Visions bréves de la vie des Resucités, para
6rgano (Leduc):

1. Subtilité des Corps glorieux

2. Les Eaux de la Grace

3. L"Ange aux parfums

4. Combat de la mort et de la vie

5. Force et Agilité des Corps glorieux

6. Joie et Clarté des Corps glorieux

7. Le Mystere de la Sainte Trinité

Choeurs por une Jeanne d"Arc, para gran coro y pequefio coro mixto a
capella:

. Te Deum
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I1. Impropéres

1941  Quatuor pour la fin du Temps, para violin, clarinete, violoncello y
piano (Durand):
1. Liturgie de cristal
2. Vocalise, pour I"Ange qui annonce la fin du Temps
3. Abime des oiseaux
4. Intermede
5. Louange & I"Eternité de Jésus
6. Danse de la fureur, pour les sept trompettes
7. Fouillis d"arcs-en-ciel, pour I"’Ange qui annonce la fin du Temps

8. Louange a I"'immortalité de Jésus
1942  Musique de scéne pour un Oedipe, para ondas martenot
1943  Rondeau, para piano (Leduc)

1943  Visions de I"’Amen, para dos pianos (Durand):
I. Amen de la Création, que cela soit!
I1. Amen des étoiles, de la planéte a | “anneau
I11. Amen de I"agonie de Jésus
IV. Amen du Désir
V. Amen des Anges, des Saints, du chant des oiseaux
VI. Amen du Jugement
VII. Amen de la Consommation

1944 Trois petites liturgies de la Présence Divine, para coro de 36 voces
femeninas, piano solo, ondas martenot solo, celesta, vibréafono,
maracas, pequefio y gran tam-tam y orquesta de cuerda (Durand):

I. Antienne de la Conversation intérieure
I1. Séquence du Verbe ; Cantique divin

I11. Psalmodie de I"Ubiquité par Amour

1944  Vingt Regards sur I"Enfant - Jésus, para piano (Durand):
I. Regard du Pére
I1. Regard de I"étoile
[11. L"Echange
IV. Regard de la Vierge
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1945

1945

1945

1945

V. Regard du Fils sur le Fils

V1. Par Lui tout a été fait

VII. Regard de la Croix

VIII. Regard des Hauteurs

IX. Regard du Temps

X. Regard de I"Esprit de Joie

XI1. Premiere communion de la Vierge
XII. La Parole toute puissante

X111, Noél

XIV. Regard des Anges

XV. Le Baiser de I"Enfant-Jésus

XVI. Regard des Propheétes, des Bergers et des Mages
XVII. Regard du Silence

XVIII. Regard de I"Onction terrible
XIX. Je dors, mais mon coeur veille
XX. Regard de I"Eglise d"Amour

Chant des déportés, para coro de sopranos y tenores y orquesta (Leduc)
Piéce, para oboe y piano
Tristan et Yseult, theme d”Amour, para érgano

Harawi, para soprano y piano (Leduc):
. La ville qui dormait, toi
. Bonjour toi, colombe verte
. Montagnes

. Doundou tchil

1

2

3

4

5. L"Amour de Piroutcha
6. Répétition planétaire
7. Adieu

8. Syllabes

9. L escalier redit, gestes du soleil
10. Amour oiseau d"étoile

11. Katchikatchi les étoiles

12. Dans le noir
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1946-48 Turangalila-Symphonie, para piano solo, ondas martenot solo y gran
orquesta (Durand):
I. Introduction
I1. Chant d"amour |
I11. Turangalila I
IV. Chant d"amour II
V. Joie du sang des étoiles
VI. Jardin du sommeil d”amour
VII. Turangalila Il
VI111. Développement de I"amour
IX. Turangalila I
X. Finale

1948  Cing Rechants, para 12 voces mixtas a capella (Salabert)
1949  Cantéyodjay4, para piano (Universal)

1949-50 Quatre Etudes de rythme, para piano (Durand):
I. Tle de feu |
I1. Mode de valeurs et d”intensités
I11. Neumes rythmiques
IV. Tle de feu Il

1950  Messe de la Pentecdte, para 6rgano (Leduc):
1. Entrée (Les langues de feu)
2. Offertoire (Les choses visibles et invisibles)
3. Consécration (Le don de Sagesse)
4. Communion (Les oiseaux et les sources)
5. Sortie (Le Vent de I"Esprit)

1952  Livre d"orgue, para 6rgano (Leduc):
1. Reprises par Interversions
2. Piéce entrio
3. Les Mains de I"abime
4. Chants d"oiseaux
5. Piéce en trio

6. Les Yeux dans les roues
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7. Soixante-quatre durées
1952  Timbres—durées, para cinta
1952  Le merle noir, para flauta y piano (Leduc)
1953  Réveil des oiseaux, para piano y orquesta (Durand)

1956  Oiseaux exotiques, para piano solo, glockenspiel, xil6fono, cinco

percusionistas y pequefia orquesta de viento (Universal Edition)

1956-58 Catalogue d"oiseaux, para piano (Leduc):

Libro 1

I. Le Chocard des Alpes

Il. Le Loriot

[1l. Le Merle bleu

Libro 2

IV. Le Traquet Stapazin
Libro 3

V. La Chouette Hulotte

VI. L"Alouette Lulu

Libro 4

VII. La Rousserolle Effarvatte
Libro 5

VIII. L Alouette Calandrelle
IX. La Bouscarle
Libro 6

X. Le Merle de Roche
Libro 7

Xl. La Buse Variable

XII. Le Traquet Rieur

X1, Le Courlis cendre

1959-60 Chronochromie, para gran orquesta (Leduc):
1. Introduction
2. Strophe |
3. Antistrophe |
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4. Strophe 11

5. Antistriphe 11
6. Epode

7. Coda

1960  Verset pour la Féte de la Dédicace, para 6rgano (Leduc)
1961 La Fauvette Passerinette, para piano

1962  Sept Haikai, para piano solo, xil6fono, marimba, 11 maderas, 1
trompeta, 1 trombdn, 8 violines y 4 percusionistas (Leduc):
1. Introduction
2. Le parc de Nara et les lanternes de pierre
3. Yamanaka Cadenza
4. Gagaku
5. Miyajima et le torii dans le mer
6. Les oiseaux de Kuruizawa
7. Coda

1963  Monodie, para érgano (Leduc)

1963  Couleurs de la Cité céleste, para piano solo, xil6fono, xilomarimba®",
marimba, 3 clarinetes, trompeta piccolo en re, 3 trompetas, 2 trompas,
3 trombones, trombon bajo, juego de cencerros, juego de campanas
bajas, 4 gongs, y 2 tam-tams (Leduc)

1964  Prélude, para piano (Durand)

1964  Et exspecto resurrectionem mortuorum, para 18 maderas, 6 metales, 3
juegos de cencerros, 1 juego de campanas bajas, 6 gongs, 3 tam- tams
(Leduc):

1) Des profondeurs de I"abime, je crie vers toi, Seigneur : Seigneur,
écoute ma voix! (Salmo 130, 1-2)
2) Le Christ, ressuscité des morts, ne meurt plus ; la mort n"a plus sur

lui d”empire (Epistola a los Romanos, 6, 9)

371 Marimbéafono que posee una extension de do-dos, mayor a la del xiléfono (do2-dos) y marimba (do-
do4) (Michels, 1998: 29).
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1965-69

1969

3) L'heure vient ou les morts entendront la voix du Fils de Dieu
(Evangelio segun S. Juan, 5, 25)

4) lls ressusciteront, glorieux, avec un nom Nouveau - dans le concert
joyeux des étoiles et les acclamations des fils du ciel (I Corintios, 15,
43; Apocalipsis, 2, 17; Libro de Job, 38, 7)

5) Et jentendis la voix d"une foule immense (Apocalipsis, 19, 6)

La Transfiguration de Notre-Seigneur Jesus-Christ, para siete
solistas: piano solo, violoncello solo, flauta, clarinete, xilomarimba,
vibrafono, marimba, coro mixto de 100 personas y gran orquesta
(Leduc):

Premiere septénaire:

1. Récit évangélique

2. Configuratum corpori claritatis suae

3. Christus Jesus, splendor Patris

4. Récit évangélique

5. Quam dilecta tabernacula tua

6. Candor est lucis aeternae

7. Choral de la Sainte Montagne

Deuxiéme septénaire:

1. Récit évangélique

2. Perfecte conscius illius perfectae generationis
3. Adoptionem filiorum perfectam

4. Récit évangélique

5. Terribilis est locus iste

6. Tota Trinitas apparuit

7. Choral de la lumiére de Gloire

Méditations sur le Mystére de la Sainte - Trinité, para 6rgano (Leduc):
Méditation n° 1 : Le Pére inengendré

Méditation n° 2 : La Sainteté de Jésus-Christ

Méditation n° 3 : La relation réelle en Dieu est réellement identique a
I"essence

Méditation n° 4 : Je suis, je suis
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Meéditation n° 5 : Dieu est immense, Eternel, Inmuable ; Le souffle de
I"Esprit ; Dieu est Amour

Meéditation n° 6 : Le Fils, Verbe et Lumiére

Méditation n® 7 : Le Peére et le Fils aiment, par le Saint-Esprit, eux-
mémes et nous

Meditation n° 8 : Dieu est simple

Méditation n°® 9 : Je suis Celui qui Suis

1970  La Fauvette des jardins, para piano (Leduc)
1971 Letombeau de Jean-Pierre Guézec, para trompa sola

1971-74 Des canyons aux Etoiles, para piano solo, trompa solo, xilomarimba,
glockenspiel y orquesta (Leduc):
I. Le Désert
I1. Les Orioles
[11. Ce qui est écrit sur les étoiles...
IV. Le Cossyphe d"Heuglin
V. Cedar Breaks et le Don de Crainte
VI. Appel interstellaire
VII. Bryce Canyon et les Rochers rouge-orange
VIII. Les Ressuscités et le chant de | “étoile Aldébaran
IX. Le Moqueur polyglotte
X. La Grive des bois
XI. Omao, leiothrix, elepaio, shama

XII. Zion Park et la Cité céleste

1975-83 Saint Francois d"Assise, Opera en 3 actos y 8 escenas, para siete
cantantes solistas: L"Ange (soprano); Saint Francois (Baritono); Le
Iépreux (Tenor); Frére Léon (Baritono); Frére Massée (Tenor); Frére
Elie (Tenor); Frére Bernard (Bajo); Coro mixto de 150 personas y gran
orquesta: Maderas: 3 piccolos, 3 flautas, flauta en sol, 3 oboes, corno
inglés, 2 clarinetes en mib, 3 clarinetes, clarinete bajo, clarinete
contrabajo, 3 fagotes y contrafagot. Metales: 1 trompeta piccolo en re,

3 trompetas, 6 trompas en fa, 3 trombones, 2 tubas y tuba contrabajo.
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1984

1985

Teclados: xiléfono, vibrafono, xilomarimba, marimba, glockenspiel, 3
ondas martenot y 5 percusionistas (Leduc):

Acte |. Premier tableau : La Croix ; Deuxieme tableau: Les Laudes
Troisiéme tableaux : Le baiser au Iépreux

Acte Il. Quatrieme tableau : L"Ange voyageur ; Cinquiéme tableau :
L"Ange musicien ; Sixieme tableau : Le Préche aux oiseaux

Acte I1l. Septiéme tableau : Les Stigmates. Huitiéme tableau : La Mort

et la Nouvelle Vie

Livre du Saint Sacrement, para érgano (Leduc):
. Adoro te

. La source de Vie

. Le Dieu caché

. Acte de Foi

. Puer natus est nobis

. Le manne et le pain de Vie

. Les ressuscités et la lumiéere de Vie

o N oo o1 A W N PP

. Institution de | "Eucharistie

9. Les Téneébres

X. La Résurrection du Christ
XI. L"apparition du Christ ressuscité & Marie-Madeleine
XII. La Transsubstantiation
XIII. Les deux murailles d"eau
XIV. Priére avant la communion
XV. La joie de la gréace

XVI. Priére aprés la communion
XVII. La Présence multipliée
XVIII. Offrande et Alleluia final

Petites esquisses d” oiseaux, para piano (Leduc):
Le Rouge-gorge

Le Merle noir

Le Rouge-gorge

La Grive musicienne
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Le Rouge-gorge
L"Alouette des champs

1986  Un vitrail et des Oiseaux, para maderas, percusion y piano (Leduc)
1986  Chant dans le Style Mozart, para clarinete y piano

1987-88 La Ville d"En-Haut, para maderas, metales, piano y percusion (Leduc)
1989  Un Sourire, para orquesta (Leduc)

1991  Piéce pour Quintette, para piano y cuarteto de cuerdas (Universal
Edition)

1988-91 Eclairs sur I"Au-Dela, para orquesta (Leduc):
1. Apparition du Christ glorieux

. La Constellation du Sagittaire

. L oiseau-lyre et la Ville-fiancée

. Les Elus marqués du sceau

. Demeurer dans I"’Amour.

. Les Sept Anges aux sept trompettes

. Et Dieu essuiera toute larme de leurs yeux...

. Les Etoiles et la Gloire

. Plusieurs Oiseaux des arbres de Vie

© 0O 0O N O O A WD

. Le Chemin de I"Invisible

10. Le Christ, lumiére du Paradis

1990-91 Concert a Quatre, para flauta, oboe, cello, piano y orquesta (Leduc).
Obra inacabada y completada por Yvonne Loriod en colaboracion con
George Benjamin y Heinz Holliger.
I. Entrée
Il. Vocalise
I1l. Cadenza
IV. Rondeau

Obras cuya fecha de composicion no es conocida:
- Feuillets inédits, para ondas martenot y piano

- Hymne des passereaux au lever du jour, para clarinete solo
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- Sigle, para flauta sola descartada de Eclairs sur I"’Au-Dela
- Un Oiseaux des arbres de Vie (;,1988?), posiblemente descartada de

la misma obra anterior
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ANEXO I1: Recopilacion de interpretaciones de
la obra de Olivier Messiaen durante el ano del
centenario de su nacimiento
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Enero®"?
3 de enero a las 12:00h. Gregor Ehrsam, 6rgano: La Nativité du Seigneur en St Jakob
Church Stauffacher, Zurich.

4y 5 de enero a las 20:00. Staatskapelle Berlin / Zubin Mehta, director; Roger Muraro,
piano y Valerie Hartmann-Claverie, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Philharmonie, Berlin.

6 y 7 de enero a las 20:00 y 20:30, respectivamente. Deutsches Symphonie-Orchester
Berlin / Ingo Metzmacher, director; Jean-Efflam Bavouzet, piano y Takashi Harada,
ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en Philharmonie, Berlin.

6 de enero a las 18:00. Alban Beikircher, violin y Anthony Spiri, piano: Théme et
variations en Philharmonie, Essen.

10 de enero a las 20:00. Trio Wanderer: Quatuor pour la fin du Temps en De Bijloke
muzieckcentrum, Gent (Bégica).

10 de enero a las 20:00. Orchestre Symphonique de Montréal / Kent Nagano, director:
Chronochromie en Salle Pommack de I'Ecole de musique Schulich de I"Université
McGill-Montréal, Montréal.

10 de enero a las 8:15. Nationaal Jeugd Orkest / Reinbert de Leeuw, director; Ralph van
Raat, piano y Nathalie Forget, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en Theater
Orpheus, Apeldoorn (Holanda).

10 de enero a las 6:15. Amandine Savary, piano: Vingt regards sur I'Enfant-Jésus
(extracto) en Purcell Room SBC, Londres.

11 de enero a las 8:15. Nationaal Jeugd Orkest / Reinbert de Leeuw, director; Ralph van
Raat, piano y Nathalie Forget, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Muziekcentrum Vredenburg, Utrecht.

11 de enero a las 18:00. The Ecstatic and Exotic: A recital of music for organ and piano
by Olivier Messiaen, en sala 90. A las 19:30 RCM Sinfonietta / Robin McNeill,
director: Oiseaux exotiques; Et exspecto resurrectionem mortuorum en Concert Hall
Royal College of Music, Londres.

13 de enero a las 20:15. Nationaal Jeugd Orkest / Reinbert de Leeuw, director; Ralph
van Raat, piano y Nathalie Forget, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en De
Doelen, Réterdam.

14 de enero a las 20:15. Nationaal Jeugd Orkest / Reinbert de Leeuw, director; Ralph
van Raat, piano y Nathalie Forget, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en De
Singel Antwerp (Bélgica).

372 |_as actuaciones que incluyeron la interpretacion integral o parcial de piezas de Catalogue d’oiseaux se
encuentran subrayadas y en negrita.
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15 de enero a las 20:00. Los Angeles Philharmonic New Music Group / Esa-Pekka
Salonen, director y Andreas Haefliger, piano: Des canyons aux Etoiles en Walt Disney
Concert Hall, Los Angeles.

15 de enero. The Nash Ensemble: Quatuor pour la fin du Temps en The Venue, Leeds.

15 de enero. Messiaen — Um Passaro na favela, coreografia basada en Quatuor pour la
fin du Temps del Cia Ballet Sopro en Favela do Jardim, Séo Paulo.

17 de enero a las 20:00. lejin Rhee, piano y otros estudiantes de Juilliard: Quatuor pour
la fin du Temps en Paul Hall, Juilliard School, Nueva York.

17 de enero a las 19:45. Matthew Schellhorn, piano: La colombe (Préludes), Le rouge-
gorge I; Le rouge-gorge Il; Le rouge-gorge (I11) (Petites esquisses d'oiseaux) y La
Fauvette des jardins en Great Hall, Oundle School, Peterborough (Reino Unido).

18 de enero a las 20:15. Nationaal Jeugd Orkest / Reinbert de Leeuw, director; Ralph
van Raat, piano y Nathalie Forget, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Muziekcentrum, Enschede (Holanda).

18 de enero a las 20:00. Duisburger Philharmoniker / Jonathan Darlington, director:
Chronochromie en Philharmonie, Essen.

17 y 18 de enero a las 19:30, y 20 a las 11:00 en Musikverein, Vienna y 21 de enero a
las 19:30: Vienna Philharmonic Orchestra / Ingo Metzmacher, director: Eclairs sur I'Au-
dela en Brucknerhaus, Linz

19 de enero a las 20:00. The Florida Orchestra / Stefan Sanderling, director:
L'Ascension en Mahaffey Theater, St Petersburg, Florida.

19 de enero a septiembre de 2008. International Organ Festival “Orgue en Avignon”
(integral de la obra para 6rgano de Olivier Messiaen).

20 de enero a las 20:15. Nationaal Jeugd Orkest / Reinbert de Leeuw, director; Ralph
van Raat, piano y Nathalie Forget, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Muziekgebouw aan het 1J, Amsterdam.

20 de enero a las 16:30. Orchestre Philharmonique de Liege / Pascal Rophé, director y
Jean-Frédéric Neuburger, piano: Des Canyons aux Etoiles en Salle Philharmonique,
Lieja.

20 de enero a las 11:00. Les Musiciens du Concert Impromptu / Yves Charpentier,
flauta; Jean-Christophe Murer, clarinete; Bruno Belthoise, piano: Quatuor pour la fin du
Temps y Le Merle noir en Théatre Impérial, Compiégne (Francia).

20 de enero a las 17:30. Francois Weigel, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Théatre Impérial, Compiégne (Francia).

20 de enero a las 19:30. Samuel Rathbone, 6rgano: La Nativité du Seigneur en Royal
Holloway Chapel, Londres.
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21 de enero a las 19:30. Peter O'Hagan, piano: Quatre Etudes de Rythme, Regard de
I'esprit de joie y Le baiser de I'Enfant-Jésus en Wigmore Hall, Londres.

22 de enero a las 19:30. Matthew Schellhorn, piano: La colombe (Huit Préludes); Le
rouge-gorge I; Le rouge-gorge (I1); Le rouge-gorge (I11) (Petites esquisses d'oiseaux) y
La Fauvette des jardins en Chetham's school of music, Manchester.

22 de enero a las 20:15. Leo van Doeselaar, 6rgano; Gregor Horsch, cello y Lars
Wouters van den Oudenweijer, clarinete: Méditations sur le mystére de la Sainte
Trinité, Livre du Saint Sacrament; Quatuor pour la fin du Temps, Messe de la Pentec6te
y L'Ascension en Concertgebouw, Amsterdam.

24 de enero a las 14:00, 25 a las 20:00, 26 a las 20:00 y 27 a las 14:00. The San
Francisco Symphony Orchestra / Myung-Whun Chung, director: L'Ascension en Davies
Hall, San Francisco.

24 de enero a las 20.30, 25 a las 20:00 y 27 a las 16:00. Orchestra Sinfonica di Milano
Giuseppe Verdi / Kristian Jarvi, director: L'Ascension en Auditorium di Milano, Milan.

25 de enero a las 20:00. Quatuor pour la fin du Temps en Théatre des Champs-Elysées,
Paris.

25 de enero a las 19:30 y 26 de enero a las 20:00. Edmonton Symphony Orchestra /
William Eddins, director y Louise Bessette, piano: Oiseaux exotiques en Francis
Winspear Centre for Music, Edmonton (Canada).

26 de enero a las 19:30. Joanna MacGregor, piano y otros miembros de the Royal
Liverpool Philharmonic: Quatuor pour la fin du Temps en St George's Hall Concert
Room, Liverpool.

27 de enero a las 19:30. Weiner Philharmoniker / Ingo Metzmacher, director y Pierre-
Laurent Aimard, piano: Les Offrandes oubliées y Réveil des oiseaux en Grobes
Festspielhaus, Salzburgo.

28 de enero de 20:00. La Tradition de I"Eglise de la Sainte-Trinité de Paris. Naji Hakim,
Organo: Dieu parmi nous en Philharmonie, Essen.

29 de enero a las 20:00. SWR Sinfonieorchester Baden Baden und Freiburg / Sylvain
Cambreling, director: Turangalila-Symphonie en Grande Auditorio, Lisboa.

30 de enero a las 19:00. Finnish Radio Symphony Orchestra / Sakari Oramo, director y
Roope Grondahl, piano: Oiseaux exotiques en Finlandia Hall, Helsinki.

30 de enero a las 20:00. Bernard Foccroulle, 6rgano: Messe de la Pentecdte en
Philharmonie, Luxemburgo.

30 de enero. Gillian Weir, organo: Intégrale des oeuvres pour orgue en Stanford
University, Stanford (EE.UU.).
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31 de enero a las 20:00. Ensemble Intercontemporain / Susanna Malkki, directora; Jean-
Christophe Vervoitte, trompa; Samuel Favre, xilofono; Michel Cerutti, glockenspiel y
Hideki Nagano, piano: Des canyons aux Etoiles en Salle des concerts, Paris.

31 de enero a las 19:30. Bergen Philharmonic Orchestra / Juanjo Mena, director; Steven
Osborne, piano y Bruno Perrault, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Grieghallen, Bergen.

Febrero
1 de febrero a las 22:00. Marino Formenti y Christopher Hinterhuber, pianos: Visions de
I'Amen en la sala Mozarteum, Viena.

1 de febrero a las 20:00. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg / Sylvain
Cambreling, director; Roger Muraro, piano y Valerie Hartmann-Claverie, ondas
Martenot: Turangalila-Symphonie en Salle Pleyel, Paris.

2 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' Ensemble
Intercontemporain / Susanna Malkki, directora; Pierre-Laurent Aimard, piano; Jean-
Christophe Vervoitte, trompa; Samuel Favre, xil6fono y Michel Cerutti, glockenspiel:
Des Canyons aux Etoiles en Queen Elizabeth Hall, Londres.

2 de febrero a las 20:00. GrauSchumacher Piano Duo: Visions de I'Amen en
Amphitheatre Cité de la Musique, Paris.

2 de febrero a las 18:30. Stephen Cleobury, 6rgano: La Nativité du Seigneur en King's
College Chapel, Cambridge.

3 de febrero a las 19:30. Olivier Latry, 6rgano: L'Ascension en Walt Disney Hall, Los
Angeles.

3 de febrero a las 19:30. Rupert Gough, 6rgano: Les Corps glorieux en Royal Holloway
Chapel, Londres.

3 de febrero a las 16:30. Jean Dube, piano y miembros del Quatuor Petersen: Vingt
Regards sur I'Enfant-Jésus (extracto); Fantaisie para violin y piano, en Amphitheatre
Cité de la Musique, Paris.

4 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' estudiantes de la Royal
Academy of Music de Londres: Le courlis cendré, La Bouscarle, Visions de I'Amen en
Duke’s Hall de la Royal Academy of Music, Londres.

5 de febrero a las 20:00. Solistas de I'Ensemble Intercontemporain: Le Courlis cendré,
Theme et Variations, Le Merle noir y Quatuor pour la fin du Temps en Amphitheatre
Cité de la Musique, Paris.

6 de febrero. Matthew Schellhorn, piano y solistas de Philharmonia Orchestra: Quatuor
pour la fin du Temps en the Anvil, Basingstoke (Reino Unido).

270



6 de febrero a las 20:00. Accentus / Laurence Equilbey, director; Ars Nova ensemble
instrumental / Philippe Nahon: O Sacrum convivium y Couleurs de la Cité céleste en
Salle des concerts de la Cité de la Musique, Paris.

6 de febrero a las 20:00. Philharmonia Orchestra / Esa-Pekka Salonen, director; Pierre-
Laurent Aimard, piano y Cynthia Millar, Ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
The Anvil, Basingstoke.

6 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' estudiantes de la Royal
Academy of Music de Londres: Théme et variations y Chants de Terre et de Ciel en
Duke’s Hall de la Royal Academy of Music, Londres.

7 de febrero a las 12:00. Elisabeth Zawadke, 6rgano: Livre du Saint Sacrement en St
Jakob Church Stauffacher, Zurich.

7 de febrero a las 20:30. Bernard Haas, 6rgano: Livre d'Orgue en La Trinité, Paris.

7 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' Philharmonia
Orchestra / Esa-Pekka Salonen, director; Pierre-Laurent Aimard, piano y Cynthia
Millar, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en Royal Festival Hall, Londres.

8 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' Royal Academy of
Music Symphony Orchestra / Susanna Malkki, directora: La Ville d'En-haut vy
L'Ascension en Duke’s Hall de la Royal Academy of Music, Londres.

8 de febrero. Matthew Schellhorn, piano: La Fauvette des jardins en Anglia Ruskin
University, Cambridge.

9 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' The Sixteen / Harry
Christophers, director: Cing Rechants y Harawi en Queen Elizabeth Hall, Londres.

9 y 11 de febrero a las 20:15. Netherlands Philharmonic / Yakov Kreizberg, director;
Steven Osborne, piano y Cynthia Millar, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Concertgebouw, Amsterdam.

9 de febrero a las 18:00 y 10 de febrero a las 15:00. NHK Symphony Orchestra /
Myung-Whun Chung, director: L'Ascension en NHK Hall, Tokio.

9 de febrero. Philharmonia Orchestra / Esa-Pekka Salonen, director y Juho Pohjonen,
piano: Oiseaux exotiques en St. Davidis Hall, Cardiff.

9 de febrero a las 20:30. Ensemble 2e2m / Pierre Roullier, piano: Oiseaux exotiques en
Auditorium de I'Ecole Nationale de Musique, Gennevilliers (Francia).

10 de febrero a las 19:30. Philharmonia Orchestra / Esa-Pekka Salonen, director y
Tamara Stefanovich, piano: Oiseaux exotiques en Royal Festival Hall, Londres.

12 de febrero a las 20:00. Philharmonia Orchestra / Esa-Pekka Salonen, director y Juho
Pohjonen, piano: Oiseaux exotiques en Philharmonie, Luxemburgo.
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12 de febrero. Orchestre Régional d'Auvergne / Maarten van Veen, piano; Chuur
dienfants de Rotterdam, percussionnistes du Doelen Ensemble de Rotterdam: Trois
petites liturgies de la présence divine en Maison de la Culture de Clermont-Ferrand
(Francia).

12 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' estudiantes de la
Royal Academy of Music de Londres: Le merle bleu, Ile de Feu 1, Le Merle noir en
Purcell Room, Londres.

13 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' Pierre Laurent-
Aimard, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en Queen Elizabeth Hall, Londres.

13 de febrero a las 13:10. Francesca Massey, 6rgano: Diptyque en The Bridgewater
Hall, Manchester.

14 de febrero a las 19:30. Royal Stockholm Philharmonic Orchestra / Marc Soustrot,
director: L'Ascension en Konserthuset, Estocolmo.

14 de febrero. Matthew Schellhorn, piano: La Fauvette des jardins y Petites esquisses
d'oiseaux en Powis hall, Bangor (Reino Unido).

15 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' RAM Manson
Ensemble / Pierre-André Valade, director: Un vitrail et des oiseaux en Duke’s Hall de la
Royal Academy of Music, Londres.

15 de febrero a las 20:00. Saint Louis Symphony Orchestra / David Robertson, director;
Nicolas Hodges, piano y Cynthia Millar, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Carnegie Hall, Stern Auditorium / Perelman Stage, Nueva York.

15 de febrero a las 20:00. Jorg Widmann Quintett (Carolin Widmann, violin; Claudio
Bohorquez, cello; Janne Thomsen, flauta Jorg Widmann, clarinete y Dénes Vérjon,
piano: Quatuor pour la fin du Temps en Philharmonie Essen.

15 de febrero a las 19:30. Philharmonia orchestra / Esa-Pekka Salonen, director; Pierre-
Laurent Aimard, piano y Jacques Tchamkerten, ondas Martenot: Turangalila-
Symphonie en Cliffs Pavilion, Southend (Reino Unido).

15 de febrero a las 18:00. Matthew Schellhorn, piano y solistas de Philarmonia
Orchestra: Quatuor pour la fin du Temps en Cliffs Pavilion, Southend (Reino Unido).

15 de febrero a las 19:00 y 16 de febrero a las 15:00. NHK Symphony Orchestra /
Myung-Whun Chung, director: Les Offrandes oubliées en NHK Hall, Tokio.

15 de febrero a las 20:00. Francois Espinasse. Organo: Les Corps glorieux, Diptyque y
Verset pour la féte de la dédicace en Eglise Saint Pierre Saint Paul, Niederwiltz
(Luxemburgo).

16 de febrero a las 20:00. Landesjugendorchester Northrhein/Westfalia: La

Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ en St. Joseph-Kirche, Mdnster
(Alemania).
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16 de febrero a las 20:00. Emmanuel Le Divellec érgano: La Vierge et I'Enfant y Le
Verbe (La Nativité du Seigneur). Brigitte Scholl y Astrid Pfarrer: O sacrum convivium
en French Church, Berna.

17 de febrero a las 18:00. Raimund Wippermann, director; estudiantes de la Robert
Schumann Hochschule de Dusseldorf, solistas de la Landesjugendorchester Nordrhein-
Westfalen y Percussionensemble "Splash": La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-
Christ en Philharmonie, Essen.

17 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' London Sinfonietta /
Peter E6tv0s, director: Et exspecto resurrectionem mortuorum en Queen Elizabeth Hall,
Londres.

18 de febrero a las 18:00. 'From the Canyons to the Stars Festival' estudiantes de la
Royal Academy of Music de Londres: O sacrum convivium y Le Loriot en Duke’s Hall
de la Royal Academy of Music, Londres.

19 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' llya Kudryavtsev,
organo: Livre d'orgue en St Marylebone Parish Church, Londres.

19 de febrero a las 18:00. Estudiantes del Royal College of Music de Londres / RCM
Chamber Choir / Terry Edwards, director: Quatuor pour la fin du Temps, Cing
rechants, Le Merle noir en the Recital Hall of Royal College of Music, Londres.

20 de febrero a las 18:00. 'From the Canyons to the Stars Festival' David Titterington,
organo: Le Banquet céleste, Prélude, Verset pour la Féte de la Dédicace, Monodie,
Diptyque y Offrande au Saint-Sacrement en St Marylebone Parish Church, Londres.

20 de febrero a las 20:15. Orchestre d'Auvergne, Nationaal Jeugdkoor, Doelen
Ensemble / Arie van Beek, director y Maarten van Veen, piano: Trois Petites Liturgies
de la Présence Divine en De Doelen Grote Zaal, Rotterdam.

20 de febrero. Stuart McSweeney, 6rgano: Le Banquet céleste y Apparition de I'Eglise
Eternelle en Metropolitan Cathedral, Liverpool.

21 de febrero a las 10:30 y 14:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' Olivier Latry,
organo: Masterclass con estudiantes de la RAM en St Marylebone Parish Church,
Londres.

21 de febrero a las 19:30. Elizabeth Cooney, violin; Julian Bliss, clarinete; Richard
Harwood, cello y Matthew Schellhorn, piano: Quatuor pour la fin du Temps en
Djanogly Recital Hall, Nottingham.

22 de febrero a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' Olivier Latry, 6rgano:
Apparition de I'Eglise éternelle y La Nativité du Seigneur en Westminster Abbey,
Londres.

22 de febrero a las 19:30. BBC Philharmonic / James MacMillan, director: Et exspecto
resurrectionem mortuorum en Bridgewater Hall, Manchester.
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22 de febrero a las 20:00. Louise Bessette, piano: Prélude y Le Merle noir (Petites
esquisses d'oiseaux) en Centre des Chevaliers, Colombo (Canada).

22 de febrero a las 20:00. National Symphony Orchestra / Pascal Rophe, director;
Valérie Hartmann Clavérie, ondas-martenot y Roger Muraro, piano: Turangalila-
Symphonie en National Concert Hall, Dublin

23 de febrero a las 20:00. Landesjugendorchester North-Rheine/Westfalia: La
Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ en groRen Sendesaal des WDR,
Colonia.

23y 24 de febrero. Claude-Samuel Levine, ondas Martenot y Orchestre de Metropolitan
de Lisboa: Trois Petites Liturgies, Lisboa.

24 de febrero a las 14:00. Landesjugendorchester North-Rhine/Westfalia: La
Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ en Odenthal/Altenberg im Bergischen
Dom (Alemania).

27 de febrero a las 20:00. AXIOM / Jeffrey Milarsky, director: Des canyons aux Etoiles
en Peter Jay Sharp Theatre Juilliard School, Nueva York.

27 de febrero. Steven Grahl, 6rgano: Le banquet céleste en St Marylebone Parish
Church, Londres.

27 de febrero a las 19:30. William K. Trafka y Paolo M. Bordignon, 6rganos:
L"Ascension y Offrande au Saint Sacrement en St. Bartholomew's Church, Nueva York.

28 y 29 de febrero a las 20:15. Royal Concertgebouw Orchestra / David Robertson,
director y Measha Brueggergosman, soprano: Poémes pour Mi en Concertebouw,
Amsterdam.

28 de febrero a las 19:30. RCM Symphony Orchestra / Clement Power, director:
Couleurs de la Cité Celeste en the Britten Theatre Royal College of Music, Londres.

29 de febrero a las 20:00. Seoul Philharmonic Orchestra / Myung-Whun Chung,
director; Paul Kim, piano y Takashi Harada, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie
en Seoul Arts Centre Concert Hall, Sedl.

Marzo
1 de marzo de 18:30. Oliver Brett, érgano: Livre d'orgue en King's College Chapel,
Cambridge.

2 de marzo a las 11:00, 3 y 4 de marzo a las 20:00. Gurzenich-Orchester Koln / Markus
Stenz, director; Roger Muraro, piano y Valerie Hartmann, Ondas Martenot:
Turangalila-Symphonie en Kolner Philharmonie, Colonia.

5 de marzo a las 19:30. Cambridge University Musical Society Orchestra / Baldur

Bronnimann, director; Jacques Tchamkerten, ondas Martenot y Matthew Schellhorn,
piano: Turangalila-Symphonie en West Road Concert Hall, Cambridge.

274



6 de marzo a las 12:00. Guido Keller, 6rgano: Livre du Saint Sacrement en St Jakob
Church Stauffacher, Zdrich.

6, 7y 8 de marzo a las 20:00. Cleveland Orchestra / Franz-Welser Most, director: Et
exspecto resurrectionem mortuorum en Severance Hall, Cleveland.

6, 7y 8 de marzo a las 20:00. Melbourne Symphony Orchestra / Oleg Caetani, director:
Hymne en The Arts Centre (Hamer Hall), Melbourne.

7 de marzo. Royal Welsh College of Music and Dramais Wind Orchestra / John
Reynolds, director: Oiseaux exotiques, Le Merle noir, Quatuor por la fin du Temps y Et
expecto resurrectionem mortuorum en Saint Andrewis & Saint Teilois Church, Cardiff.

8 de marzo a las 16:30. Yvonne Naef, mezzo soprano y Bertrand Chamayou, piano:
Petites esquisses d'oiseaux y Poemes pour Mi. 18:00, Bertrand Chamayou y Jonas
Vitaud, pianos: Visions de I'Amen. 21:00, Orchestre National du Capitole y Choeur du
Capitole / Patrick Marie Aubert, director: Trois Petites Liturgies de la Présence Divine
en Théatre du-Capitole, Toulouse.

9 de marzo a las 18.30. Orchestre de la Suisse Romande / Marek Janowski, director: Et
exspecto resurrectionem mortuorum en Lucerna.

12 de marzo a las 20:00. Martin Schmeding, 6rgano: L'Ascension (extracto), Stadthalle
Heidelberg, Heildelberg (Alemania).

13 de marzo a las 20:00. Orchestre du Conservatoire de Paris / Arie van Beek, director:
L'Ascension en Cité de la Musique, Paris

13 de marzo a las 19:30. Royal Northern College of Music Symphony Orchestra /
Andre de Ridder, director: Les Offrandes oubliées en University Great Hall, Lancaster
(Reino Unido).

13 de marzo a las 20:00. New Zealand Symphony Orchestra / Pierre-André Valade,
director: Le Tombeau Resplendissant y Un Sourire en Michael Fowler Centre,
Wellington.

14 de marzo a las 20:00. Louise Bessette, piano: Prélude (1964), Petites esquisses
d'oiseaux y Cantéyodjaya en Bandeen Hall of Bishop's University, Lennoxville
(Canadd).

14 de marzo a las 20:00. Olivier Latry, érgano: L'Ascension en CNSMP, Paris.

14 de marzo a las 20:00. Bernhard Wambach y Hakon Austbg, piano: Huit Préludes en
Philharmonie, Essen.

15 de marzo a las 22:30. Yi Chen Lee, piano: Cantéyodjaya en Philharmonie, Essen.

15 de marzo a las 21:00. Naji Hakim, 6rgano: La Messe de la Pentecéte en Hofkirche,
Lucerna.
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16 de marzo a las 11:00. Alexandre Tharaud, Bernhard Wambach y Hakon Austbg,
piano: Catalogue d'oiseaux (seleccion) en Philharmonie, Essen.

16 de marzo a las 15:00. Yejin Gil, Bernhard Wambach y Alexandre Tharaud, piano: Tle
de feu | & 11 en Philharmonie, Essen.

18 de marzo a las 20:00. Thierry Mechler, 6rgano: Les Corps glorieux, Prélude,
Monodie, Offrande au Saint-Sacrement en Kdlner Philharmonie, Colonia.

21 de marzo a las 18:00: Deutsches Symphonie-Orchester Berlin y Rundfunkchor
Berlin / Ingo Metzmacher, director; Steven Osborne, piano y Valerie Hartmann-
Claverie, ondas Martenot: Trois Petites Liturgies de la Présence Divine y Les Offrandes
oubliées en Philharmonie, Berlin.

21 de marzo. David Briggs, 6rgano: Apparition de I'Eglise éternelle en King's College
Chapel, Cambridge.

22 de marzo a las 20:00. Steven Osborne, piano: Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus.
Bernhard Hartog, violin; Andreas Grunkorn, cello; Markus Schon, clarinete e Ingo
Metzmacher, piano: Quatuor pour la fin du Temps en Kammermusiksaal Philharmonie,
Berlin.

22 de marzo a las 19:30. Choir of King's College / Stephen Cleobury, director; Matthew
Schellhorn, piano y Jacques Tchamkerten, ondas Martenot: Trois petites Liturgies de la
présence divine at King's College Chapel, Cambridge.

23 de marzo a las 20:00. Deutsches Symphonie-Orchester Berlin / Ingo Metzmacher,
director: Et exspecto resurrectionem mortuorum en Philharmonie, Berlin.

23 de marzo a las 19:30. Sabine Nova, violin; Reinhard Latzko, cello; Paul Gulda, piano
y Andreas Schablas, clarinete: Quatuor pour la fin du Temps en Lehartheater, Bad Ischl
(Austria).

24 de marzo a las 16:30. Jon Gillock, 6rgano: Monodie, Diptyque y Les Corps Glorieux
en La Trinité, Paris.

25 de marzo a las 19:30. Joanna MacGregor, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Cadogan Hall, Londres.

27 y 28 de marzo a las 19:30. Czech Philharmonic Orchestra / John Nelson, director:
Les Offrandes oubliées en Dvotak Hall, Praga.

27 y 28 de marzo a las 20:00. Bilbao Orkestra Sinfonikoa / Marc Soustrot, director;
Patricia Azanza, piano; Juan Manuel Gomez, trompa y Xabi Alonso, xilomarimba: Des
Canyons aux Etoiles en Palacio Euskalduna, Bilbao.

28 de marzo a las 20:00. Neue Philharmonie Westfalen / Heiko Mathias Forster,
director: Eclairs sur I'au-dela en Philharmonie, Essen.

276



28 de marzo a las 19:30. Sinfonieorchester Basel / Pierre-André Valade, director y
Christine lven, soprano: Poemes pour Mi en Stadtcasino, Basilea.

29 de marzo. Les Jeunes Solistes / Rachid Safir, director: Cing Rechants en Montbéliard
(Francia).

29y 30 de marzo a las 20:00. Berlin Philharmonic & Rundfunkchor Berlin / Reinbert de
Leeuw, director; Peter Serkin, piano y Dominique Kim, ondas Martenot: Trois Petites
Liturgies de la Présence Divine en Philharmonie, Berlin.

29 de marzo: Benjamin Fourie, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en Klein Karoo
National Arts Festival, Oudtshoorn (Sudafrica).

30 de marzo a las 20:00. Emmanuelle Bertrand, cello; Patrick Messina, clarinete;
Francois Chaplin, piano y Nicolas Dautricourt, violin: Quatuor pour la fin du Temps en
Théatre Impérial, Compiégne (Francia).

30 de marzo a las 19:00. Hamburger Symphoniker / Yan Pascal Tortelier, director: Les
offrandes oubliées en Laeiszhalle-Musikhalle (GroRer Saal), Hamburgo.

31 de marzo a las 20:30. Pascale Rousee-Lacordaire y le sextuor Ondas de Choc: Féte
des belles eaux en Conservatoire National de Region Salle dart lyrique du
Conservatoire (centre George-Gorse), Boulogne-Billancourt (Francia).

Abril
2 de abril a las 20:00. Ensemble Intercontemporain / Susanna Malkki, directora y
Pierre-Laurent Aimard, piano: Sept Haikai en Salle des concerts Cité de la Musique,
Paris.

2 de abril a las 19:30. Nash Ensemble: Le Merle noir en Wigmore Hall, Londres.

3 de abril a las 12:00. Susanne Kern, 6rgano: Dyptique, Le Banquet Céleste y
Apparition de I"Eglise éternelle en St Jakob Church Stauffacher, Zurich.

3 de abril a las 19:30. Royal Liverpool Philharmonic / Ludovic Morlot, director: Les
offrandes oubliées en Philharmonic Hall, Liverpool.

3 de abril a las 20:30. Orchestre National du Capitole de Toulouse / llan Volkov,
director y Roger Muraro, piano: Oiseaux exotiques en La Halle aux Grains, Toulouse.

4 de abril a las 20:00. Orchestre Philharmonique de Radio France / Myung-Whun
Chung, director: Et exspecto resurrectionem mortuorum y L'Ascension en Salle Pleyel,
Paris.

4 de abril a las 20:00. Jennifer Bate, organo: Les Corps glorieux y Messe de la
Pentec6te en King's College, Cambridge.

4 de abril a las 20:00. Jon Gillock, 6rgano: Le Banquet céleste, L Apparition de I'Eglise
éternelle y La Nativité du Seigneur en Old West Church, Boston.
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5 de abril. Benjamin Fourie, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en Chisholm
Room, University of Cape Town, Ciudad del Cabo.

5 de abril a las 20:00. Orchestre Philharmonique de Radio France / Myung-Whun
Chung, director: Et exspecto resurrectionem mortuorum y L'Ascension en Salle des
Princes, Monaco.

6 de abril a las 16:00. Timothy Noon, 6rgano: Les Corps glorieux en Metropolitan
Cathedral, Liverpool.

8 de abril a las 20:00. Jon Gillock, 6rgano: Le Banquet céleste, L”Apparition de I'Eglise
éternelle y La Nativité du Seigneur en Pasquerilla Spiritual Center, Pennsylvania State
University, State College (EE.UU.).

9 de abril a las 20:00. Toronto Symphony / Peter Oundjian, director y Peter Serkin,
piano: Couleurs de la Cité Céleste y Oiseaux exotiques en Roy Thomson Hall, Toronto.

9 de abril a las 20:00. Orchestre de la Suisse Romande / Marek Janowski, director: Un
Sourire y Et exspecto resurrectionem mortuorum en Victoria Hall, Ginebra.

9 de abril a las 19:30. Dame Gillian Weir, 6rgano: Messe de la Pentecte en Wichita
State University, Wichita (EE.UU.).

9 de abril a las 19:30. Lisa Milne, soprano y Malcolm Martineau, piano: Trois Mélodies
en Wigmore Hall, Londres.

10 de abril a las 20:15. Orchestre de la Suisse Romande / Marek Janowski, director: Un
Sourire y Et exspecto resurrectionem mortuorum en Théétre de Beaulieu, Lausana.

11 de abril a las 20:00. Orchestre Philharmonique de Radio France / Myung-Whun
Chung, director: Eclairs sur I'au-dela en Salle Pleyel, Paris.

11 de abril. Radio Symphony Orchestra / Sakari Oramo, director; Jouko Laivuori, piano
y EMO Ensemble SonorEnsemble: La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ
en Finlandia Hall, Helsinki.

11 de abril a las 19:00 y 12 de abril a las 15:00. NHK Symphony Orchestra / Jun Markl,
director, Pierre-Laurent Aimard, piano y Takashi Harada, ondas Martenot: Turangalila-
Symphonie en NHK Hall, Tokio.

11 de abril a las 21:00. Jon Gillock, 6rgano: La Nativité du Seigneur en St. Paul on the
Green, Norwalk (EE.UU.).

11 de abril a las 19:30. Michael Kieran Harvey, piano: Catalogue d'oiseaux (parte 1),
12 de abril a las 19:30 (parte 2) y13 April a las 15:00 (parte 3) en University of
Tasmania, Conservatorium Concert Hall, Hobart (Australia).

15 de abril a las 20:00. Toronto Symphony / Peter Oundjian, director; Elmer Iseler
Singers & Amadeus Choir; Peter Serkin, piano y Jean Laurendeau, ondas Martenot:
Trois Petites Liturgies de la Présence Divine en Roy Thomson Hall, Toronto.
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13 de abril a las 13:00. Anna Christensson, Love Derwinger, Carl-Axel Dominique,
Oskar Ekberg, Bengt Forsberg, Anders Kilstrom, Marten Landstrom, Roland Pontinen,
Staffan Scheja, Kristine Scholz, Martin Sturfalt y Fredrik Ullen, pianos: Catalogue
d'oiseaux en Grunewaldsalen, Estocolmo.

16 y 17 de abril a las 20:00. Toronto Symphony / Peter Oundjian, director; Marc-André
Hamelin, piano y Jean Laurendeau, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en Roy
Thomson Hall, Toronto.

16 y 17 de abril a las 19:30. Royal Stockholm Philharmonic Orchestra / Alan Gilbert,
director y Joel Fan, piano: Turangalila-Symphonie en Konserthuset, Estocolmo.

17 de abril a las 20:30. Peter Hill y Benjamin Frith, pianos: Visions de I'Amen en Powis
Hall, Bangor (Reino Unido).

18 y 19 de abril a las 20:00 y 20 de abril a las 14:30. Houston Symphony Orchestra /
Louis Langree, director: Les offrandes oubliées en Jones Hall, Houston.

19 de abril a las 15:00. Orchestre des Jeunes de la Méditerranée / Philippe Bender,
director y Roger Muraro piano: Des Canyons aux Etoiles en CNR, Niza.

20 de abril a las 17:00. Orchestre des Jeunes de la Méditerranée / Philippe Bender,
director y Roger Muraro, piano: Des Canyons aux Etoiles en Festival Les Musiques a la
Friche la belle de mai, Marsella.

21 de abril a las 20:15. Sharon Bezaly, flauta y Ronald Brautigam, piano: Le Merle noir
en Concertgebouw Kleine Zaal, Amsterdam.

24 de abril a las 19:30. Jennifer Bate, drgano: Messe de la Pentecéte en Wiener
Konzerthaus (Grosser Saal), Viena.

24 de abril a las 13:15. Matthew Schellhorn, piano: Petites esquisses d'oiseaux en St
John's church, Kingston (Reino Unido).

25 de abril a las 20:00. Orchestre Philharmonique de Radio France y Maitrise de Radio
France/ Myung-Whun Chung, director; Roger Muraro, piano y Valerie Hartmann-
Claverie, ondas martenot: Trois Petites Liturgies de la Présence Divine en Salle Pleyel,
Paris.

25 de abril a las 19:30. Laura Barger e Isabelle O'Connell, pianos: Visions de I'Amen en
Yamaha Artist Services, Nueva York.

26 de abril a las 19:30. Veronique Eberhart, soprano y Renee de Moissac, piano:
Poemes pour Mi y Chants de Terre et de Ciel en Christ Church, Saskatoon (Canada).

26 de abril a las 18:30. Ashley Grote, 6rgano: Les Corps glorieux, y Diptyque en King's
College Chapel, Cambridge.

26 de abril a las 19:30. Adrian Gunning, 6rgano: Le Banquet Céleste y Transports de
Joie (de L"Ascension) en St John the Evangelist Church, Londres.
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27 de abril a las 20:00. Marta Bon, piano: Pour le tombeau de Paul Dukas, Prélude y Le
Merle noir (de Petites esquisses d'oiseaux) en Concertgebouw (Kleine Zaal),
Amsterdam.

27 de abril de 2008. Claude-Samuel Levine, ondas Martenot y Orchestre de Cannes:
Trois Petites Liturgies en Palais des Festival, Cannes.

27 de abril a las 20:30. Vincent Dubois, 6rgano: L'Ascension en La Trinité, Paris.

27 de abril a las 20:00. Christiane Iven, soprano y Burkhard Kehring, piano: Chants de
terre et de ciel en GrolRer Sendesaal im NDR, Hamburgo.

Mayo
1 de mayo a las 17:00. Robert Quinney, érgano: L'Ascension en Westminster Abbey,

Londres.

2 de mayo a las 20:00 y 3 de mayo a las 18:30. Adelaide Symphony Orchestra / Kristjan
Jarvi, director: L'Ascension en Adelaide Town Hall, Adelaida (Australia).

3 de mayo a las 15:00. David Shifrin, clarinete; Vera Beths, violin; Desmond Hoebig,
cello y Sara Rothenberg, piano: Quatuor pour la fin du Temps en Théatre Impérial,
Compiegne (Francia).

3 de mayo a las 18:30. Daniel Hyde, 6rgano: Apparition de I'Eglise Eternelle,
L'Ascension y Verset pour la Féte de la Dédicace en King's College Chapel,
Cambridge.

3 de mayo a las 20:00. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg / Sylvain
Cambreling, director y Pierre-Laurent Aimard, piano: Et exspecto resurrectionem
mortuorum y Oiseaux exotiques en Konzerthaus (Rolf Bohme Saal), Freiburg
(Alemania).

3 de mayo a las 18:00, 5 de mayo a las 21:00 y 6 de mayo a las 19:30. Accademia
Nazionale di Santa Cecilia / Kazushi Ono, director: Couleurs de la Cité Céleste en
Santa Cecilia Hall, Roma.

3 de mayo a las 15:00. Ton van Eck, érgano: L'Ascension en St. Bavo's r.c. Cathedral-
Basilica, Haarlem (Holanda).

4 de mayo a las 19:00. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg / Sylvain
Cambreling, director y Pierre-Laurent Aimard, piano: Et exspecto resurrectionem
mortuorum y Oiseaux exotiques en Konzerthaus (Rolf Bohme Saal), Freiburg
(Alemania).

4 de mayo a las 17:15. Stephen Hamilton, organo: L"Ascension en St Thomas Church,
Nueva York.

4 de mayo a las 19:30. Timothy Byram-Wigfield, 6rgano: L'Ascension en Royal
Holloway/Chapel, Londres.
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4 de mayo. Anthony Gowing, Organo: L'Ascension en Metropolitan Cathedral,
Liverpool.

5 de mayo a las 19:00. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg / Sylvain
Cambreling, director y Pierre-Laurent Aimard, piano: Et exspecto resurrectionem
mortuorum y Qiseaux exotiques en Stadtcasino, Basilea.

6 y 7 de mayo a las 19:30. Tonhalle-Orchester / Eliahu Inbal, director; Jean-Yves
Thibaudet, piano y Tristan Murail, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Tonhalle, Zdrich.,

7 de mayo a las 20:00. Alban Gerhardt, cello; Steven Osborne, Lisa Batiashvili, violin y
Kari Kriikku, clarinete: Quatuor pour la fin du Temps en Estocolmo.

7 de mayo a las 19:30. Matthew Schellhorn, piano: Petites esquisses d'oiseaux en
Wigmore Hall, Londres.

8 de mayo a las 12:00. Emanuel Helg, 6rgano: L Ascension en St Jakob Church
Stauffacher, Zdrich.

8 de mayo a las 20:00. Lisa Batiashvilli, violin; Alban Gerhardt, cello; Steven Osborne,
piano y Kari Krikku, clarinet: Quatuor pour la fin du Temps en Centre for Fine
Arts/Henry Le Boeuf Hall, Bruselas.

8 de mayo a las 20:00. Christine Schéfer, soprano y Eric Schneider, piano: Poémes pour
Mi en Kdlner Philharmonie, Colonia.

9 de mayo a las 20:00. Olivier Latry, érgano: Le Banquet Céleste, L'Ascension y Messe
de la Pentecdte en Kdlner Philharmonie, Colonia.

9 de mayo a las 13:00. Thallein Ensemble / Nicholas Cleobury, director: Et exspecto
resurrectionem mortuorum en Birmingham Town Hall, Birmingham.

10 de mayo a las 18:30. Peter Steven, 6rgano: Le Livre du Saint Sacrement, Le Banquet
Céleste y Messe de la Pentec6te en King's College Chapel, Cambridge.

10 de mayo a las 11:00. Willem Tanke, 6rgano: Messe de la Pentecote, Les Corps
Glorieux y La Nativité du Seigneur en St. Bavo's r.c. Cathedral-Basilica, Haarlem
(Holanda).

11 de mayo a las 18:00. Francois Espinasse, organo: Messe de la PentecOte en
Collégiale Saint-Martin, Saint-Rémy de Provence (Francia).

11 de mayo a las 14:30. Renée de Moissac, 6rgano: Messe de PentecOte y Le Livre
d'orgue en Christ Church, Saskatoon (Canada).

11 de mayo a las 17:45. James O'Donnell, 6rgano: Messe de la PentecOte en
Westminster Abbey, Londres.
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11 de mayo a las 19:30: Steven Osborne, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Manchester, UK.

11 de mayo a las 16:00. Richard Lea, 6rgano: Messe de la Pentecdte en Metropolitan
Cathedral, Liverpool.

11 de mayo a las 19:30. Greg Morris, 6rgano: Messe de la Pentecéte en Royal
Holloway Chapel, Londres.

11 May 4.30pm Eric Lebrun, 6rgano: Messe de la Pentecote en La Trinité, Paris.

13 de mayo a las 19:30. Roger Muraro, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Vevey (Francia).

15 de mayo a las 20:00, 16 de mayo a las 11:00, 17 de mayo a las 20:00 y 18 de mayo a
las 14:00. Los Angeles Philarmonich Orchestra / Christoph von Dohnanyi, director y
Pierre-Laurent Aimard, piano: Oiseaux exotiques en Walt Disney Hall, Los Angeles.

15 de mayo a las 19:00. Norrkoping Symphony Orchestra / Alan Buribayev, director y
Martin Sturfalt, piano: Oiseaux exotiques en De Geerhallen, Norrkoping (Suecia).

15 de mayo a las 20:00. Almut R6Rler, 6rgano: Méditations sur le mystére de la Sainte
Trinité en Kolner Philharmonie, Colonia.

15 de mayo a las 20:00. Mitsuko Uchida, piano & Friends: Quatuor pour la fin du
Temps en Perelman Theater, Filadelfia.

16 de mayo a las 20:00. Philippe Cuper, clarinete; Thibault Vieux, violin; Alexis
Descharmes, cello y Christine Lagniel, piano: Quatuor pour la fin du Temps en
Amphithéatre Bastille, Paris.

17 de mayo a las 19:30. Mitsuko Uchida, piano & Friends: Quatuor pour la fin du
Temps en Carnegie Hall (Zankel Hall), Nueva York.

17 de mayo. Dame Gillian Weir, 6rgano: Messe de la Pentecte en Christ Church
Cathedral, Oxford.

17, 18 y 19 de mayo a las 20:00. Oregon Symphony Orchestra / Carlos Kalmar,
director: L"Ascension en Arlene Schnitzer Hall, Oregon.

17 de mayo a las 15:00. Ton van Eck, 6rgano: Méditations sur le Mystére de la Sainte
Trinité en St. Bavo's r.c. Cathedral-Basilica, Haarlem (Holanda).

18 de mayo a las 11:00, 19 y 20 de mayo a las 20:00. Staatskapelle Dresden / Myung-
Whun Chung, director: Les Offrandes oubliées en Die Semperoper, Dresde.

18 de mayo a las 19:30. David Bednall, 6rgano: Méditations sur le Mystére de la Sainte
Trinité en Royal Holloway Chapel, Londres.

18 de mayo a las 19:30. Salomon Orchestra / Andrew Fardell, director: L'Ascension en
St John's Smith Square, Londres.
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19 de mayo a las 19:30. Finghin Collins, piano: Elizabeth Cooney, violin; Carol
McGonnell, clarinete y Antoine Lederlin, cello: Quatuor pour la fin du Temps en
Brighton Festival Corn Exchange, Brighton (Reino Unido).

20 y 22 de mayo a las 20:00. City of Birmingham Symphony Orchestra / llan Volkov,
director; Steven Osborne, piano y Cynthia Millar, ondas Martenot: Turangalila-
Symphonie en Symphony Hall, Birmingham.

20 de mayo a las 20:15. Ralph van Raat, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en De
Doelen Jurriaanse Zaal, Réterdam.

20 de mayo a las 20:30. Hans-Ola Ericsson, o6rgano: Meéditations sur le Mystere de la
Sainte Trinité en La Trinité, Paris.

21 de mayo a las 19:30. 'From the Canyons to the Stars Festival' Jennifer Bate, 6rgano:
Le Livre du Saint Sacrement en Westminster Cathedral, Londres.

22 de mayo a las 20:00. Hans Ola Ericsson, 6rgano: Livre du Saint Sacrement en Kdlner
Philharmonie, Colonia.

22 de mayo a las 20:30 y 24 de mayo a las 18:30. Orchestre National de Lyon / Jun
Markl, director: Les Offrandes oubliées en Auditorium, Lyon.

22 de mayo a las 19:30. Tom Winpenny, 6rgano: Le Livre du Saint Sacrement en King's
College Chapel, Cambridge.

22 de mayo a las 20:30 y 23 de mayo a las 21:00. RAI Orchestra Sinfonica Nazionale /
Oleg Caetani, director: Hymne en Auditorium della RAI, Turin.

23 de mayo a las 18:30. Noord Nederlands Orkest / Michel Tabachnik, director: Poemes
pour Mi en De Harmonie, Leeuwarden (Holanda).

24 de mayo a las 20:00. Noord Nederlands Orkest/ Michel Tabachnik, director: Poémes
pour Mi en De Oosterpoort, Groningen (Holanda).

24 de mayo a las 11:00. Intrumental Ensemble del Codarts Rotterdam: Quatuor pour la
fin du Temps. 15:00. Willem Tanke, 6rgano: Livre du Saint Sacrement en in St. Bavo's
r.c. Cathedral-Basilica, Haarlem (Holanda).

25 de mayo a las 13:00. Jack Liebeck, violin y Ashley Wass, piano: Théme et variations
en Assembly Rooms, Bath (Reino Unido).

25 de mayo a las 19:30. Anne Page, oOrgano: Livre du Saint Sacrement en Royal
Holloway Chapel, Londres.

27 de mayo a las 20:00. Staatskapelle Dresden / Myung-Whun Chung, director: Les
Offrandes oubliées en La Halle aux Grains, Toulouse.

28 de mayo a las 19:30. Britten Sinfonia / Bath Camerata / Wells Cathedral School
Chamber Choir/ Diego Masson, director; Joanna MacGregor, piano y Cynthia Millar,
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ondas Martenot: Trois Petites Liturgies de la Présence Divine en Bath Abbey, Bath
(Reino Unido).

28 de mayo a las 20:30. Miembros de la Rotterdam Philharmonic Orchestra: Theme et
variations en De Doelen Eduard Flipse Zaal, Réterdam.

28 de mayo a las 13:00. Samantha McHarg-Sharp, soprano; Kirsty McLennan,
clarinete; Mizuka Yamamoto, violin; Gregory Duggan, cello y Rebecca Wiles, piano:
Quatuor pour la fin du Temps y Poemes pour Mi en Goldsmiths College, Londres.

29 de mayo a las 20:00. Staatskapelle Dresden / Myung-Whun Chung, director: Les
Offrandes oubliées en Théatre des Champs-Elyseées, Paris.

29 de mayo a las 12:45. Loic Mallié, érgano: Le Banquet Céleste y Offrande au Saint
Sacrement. 18:30. Alumnos de canto del CNSMP / Rachid Safir, director: O Sacrum
Convivium. 20:30. Loic Mallié, 6rgano: Livre du Saint Sacrement en La Trinité, Paris.

30 de mayo a las 20:00. Staatskapelle Dresden / Myung-Whun Chung, director: Les
offrandes oubliées en Centre for Fine Arts/Henry Le Boeuf Hall, Bruselas.

30 de mayo a las 19:30. RSO-Wien / Bertrand de Billy, director: Un sourire en
Musikverein, Viena.

30 de mayo a las 19:30. Hebrides Ensemble: Piece pour piano et quatuor a cordes y
Quatuor pour la fin du Temps en Wigmore Hall, Londres.

30 de mayo a las 18:00. Sandro Ivo Bartoli, piano: Huit préludes, Catalogue d oiseaux
Livre VII (La Buse Variable, Le Traquet Rieur y Le Courlis cendré) en Teatro Goldoni,
Livomo (lItalia).

31 de mayo a las 20:15. Hayo Boerema, 6rgano: L'Ascension y Messe de la Pentecote
en De Doelen Concertgebouw, Amsterdam.

31 de mayo a las 16:00. Jan Borjesson, 6rgano: Messe de la Pentecéte (extracto) y Livre
du Saint Sacrement en St John the Evangelist Church, Londres.

Junio
1 de junio a las 11:00. Deutsche Radio Philharmonie / Hans Zender, director y Stefan
Litwin, piano: Sept Haikai en Congreshalle, Saarbriicken (Alemania).

4,7, 11, 16, 19, 22, 26 y 29 de junio a las 18:00, y dia 1 de julio a las 13:30. De
Nederlandse Opera / Saint Frangois d”Assise. Ingo Metzmacher, director musical; Pierre
Audi, director artistico; Camilla Tilling, L"Ange y Rodney Gilfry, Saint Frangois. En
Het Muziektheater, Amsterdam.

5 de junio a las 12:00. Rudolf Meyer, 6rgano: Messe de la Pentecdte en St Jakob
Church Stauffacher, Zurich.

5 de junio a las 13:00. Gary Sieling, 6rgano: L'Ascension en St John's, Smith Square,
Londres.
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5 de junio a las 20:30. Festival Internacional de Echternach. Almut Rossler, 6rgano: Les
Corps Glorieux y Messe de la Pentecote en Luxembourg Basilica, Echternach
(Luxemburgo).

5y 6 de junio a las 20:30. Orchestre national de France / John Eliot Gardiner, director:
Et exspecto resurrectionem mortuorum en Basilique Saint-Denis, Paris.

6 de junio a las 20:00. Festival Internacional de Echternach. Pavel Gililov y Oleg
Polianski, pianos; Andrej Bielow, violin; Nicolas Altstaedt, cello y Mate Bekavac,
clarinete: Visions de I'Amen y Quatuor pour la fin du Temps en SS Peter-et-Paul
Luxembourg Basilica, Echternach (Luxemburgo).

6 de junio a las 20:15. Royal Concertgebouw Orchestra / Myung-Whun Chung,
director: L'Ascension en Concertebouw, Amsterdam.

7 de junio a las 20:00. Royal Concertgebouw Orchestra / Myung-Whun Chung,
director: L'Ascension en Philharmonie, Berlin.

7 de junio a las 20:00. Royal Concertgebouw Orchestra / Kasushi Ono, director:
L'Ascension en Kélner Philharmonie, Colonia.

7 de junio a las 14:15. Radio Philharmonic Orchestra y Groot Omroepkoor / Reinbert de
Leeuw, director: La Transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ en Concertgebouw,
Amsterdam.

7 de junio a las 11:00. Frank Almond, violin; Andrew Shulman, cello; Todd Levy,
clarinete y Gloria Cheng, piano: Quatuor pour la fin du Temps en Art Centre, Ojai
(Estados Unidos).

8 de junio a las 20:00. Festival Internacional de Echternach. Cathy Krier, piano: Huit
Préludes en SS Peter-et-Paul Luxembourg Basilica, Echternach (Luxemburgo).

8 de junio a las 15:00. Louise Bessette, piano; Simon Aldrich, clarinete; Yegor
Dyachkov, cello y Olivier Thouin, violin: Quatuor pour la fin du Temps en Sharon
Temple, Sharon (Canadd).

8 de junio a las 12:00. Claire Booth, soprano y Ryan Wigglesworth, piano: Poémes pour
Mi en Kettle's Yard Gallery, Cambridge.

12 de junio a las 20:15. Ralph van Raat, piano: Vingt regards sur I'Enfant-Jésus en
Concertebouw Kleine Zaal, Amsterdam.

12 de junio a las 20:00. Christoph Bossert, organo: Messe de la Pentecote.
Vokalensemble der Hochschule fur Musik Wirzburg, Jorg Straube, director: Cing
Rechants. Markus Bellheim, organo: Livre d"Orgue en Neubaukirche Academy of
Music, Wirzburg (Alemania).

13 y 14 de junio a las 20:15. Royal Concertgebouw Orchestra / Ingo Metzmacher,
director: Eclairs sur I'Au-dela en Concertebouw, Amsterdam.
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16 de junio a las 20:00. Orchestre Symphonique de la Monnaie / Myung Whun Chung
director y Jan Michiels, piano: Couleurs de la Cité Céleste en Philharmonie,
Luxemburgo.

14 de junio a las 19:30. RSO-Wien /Bertrand de Billy, director: Les offrandes oubliées
en Festspiele Europaische Wochen, Passau (Alemania).

14 de junio a las 19:30. David Hamilton: L"Ascension y Apparition de I'Eglise Eternelle
en St John’s Renfield Church, Glasgow.

15 de junio a las 20:00. Orchestre Symphonique de la Monnaie / Kazushi Ono, director
y Jan Michiels, piano: Couleurs de la Cité Céleste en Centre for Fine Arts/Henry Le
Boeuf Hall, Bruselas.

15 de junio a las 20:00. Orchestre National de Lorraine / Jacques Mercier, director: Et
exspecto resurrectionem mortuorum en Cathédrale de Metz (Francia).

15 de junio a las 19:00. Fabian Dirr clarinete; Eva Ludenbach, violin; Anke Heyn, cello
y Paul Rivinius, piano: Quatuor pour la fin du Temps en Schloss Albrechtsberg /
Kronensaal, Dresde.

15 de junio a las 17:00. Norbert Petry, érgano: L'Ascension en Cathédrale de Saint-
Etienne, Metz (Francia).

15 de junio a las 19:30. Ariadne Daskalakis, violin; Stephan Siegenthaler, clarinete;
Peter Horr, cello y Cora Irsen, piano: Quatuor pour la fin du Temps en Museum Franz
Gertsch, Burgdorf (Suiza).

16 de junio a las 17:30. John Scott, 6rgano: Prélude y L'Ascension en Holy Trinity
Church Chelsea, Londres.

18 de junio a las 19:30. Edward Batting, 6rgano: La Nativité du Seigneur en St Alban
the Martyr, Holborn, Londres.

19, 20 y 21 de junio a las 20:15. Royal Concertgebouw Orchestra / Mariss Jansons,
director y Jean-Yves Thibaudet, piano: Turangalila-Symphonie en Concertebouw,
Amsterdam.

21 de junio a las 19:30. David Hamilton, érgano: Les corps glorieux y Dyptique en St
Johnis Renfield Church, Glasgow.

21 de junio a las 19:30. Festival di Ravenna. Nadia Ratsimandresy, ondas Martenot y
Mateo Ramon Arevalos, piano: Arreglos para ondas Martenot y piano- Louange a
I'Eternité de Jésus (Quartour pour la fin du Temps), Feuillets inédits, L Abime des
Oiseaux (Quartour pour la fin du Temps), Vocalise-Etude, Le Merle noir y Louange a
I'Immortalité de Jésus (Quartour pour la fin du Temps) en Ravenna (ltalia).

20 de junio a las 19:30. Messiaen 2008 International Centenary conference.

Birmingham Conservatoire Orchestra / Lionel Friend, director: Les Offrandes oubliées,
Sept Haikai, L'Ascension y Oiseaux exotiques en Town Hall, Birmingham.
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21 de junio a las 12:00. Gillian Weir, 6rgano: extracto de obras para 6rgano de Olivier
Messiaen en St Magnus Cathedral Kirkwall, Orkney (Reino Unido).

22 de junio a las 19:30. Messiaen 2008 International Centenary conference. Sigune von
Osten, soprano y Armin Fuchs, piano: Harawi en Conservatory’s Recital Hall,
Birmingham.

22 de junio a las 20:00. Ensemble Intercontemporain / Susanna Malkki, directora; Jean-
Cristophe Vervoitte, trompa; Cincent Bauer, xil6fono; Michel Cerruti, glockenspiel y
Hideki Nagano, piano: Des Canyons aux Etoiles en Atenas.

23 de junio a las 19:30. Messiaen 2008 International Centenary conference. Dame
Gillian Weir, 6rgano: Méditations sur le Mystere de la Sainte Trinité en St Chad's
Cathedral, Birmingham.

26 de junio a las 19:30. Royal Concertgebouw Orchestra / Mariss Jansons, director;
Jean-Yves Thibaudet, piano y Cynthia Millar, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie
en Barbican Hall, Londres.

26 de junio a las 15:00. BBC Singers / David Hill, director: Cing Rechants en
Aldeburgh Festival Blythburgh Church, Aldeburgh (Reino Unido).

26 de junio a las 20:00. Markus Bellheim, piano: Catalogue d’oiseaux (seleccion) en
Kammermusiksaal HfM Residenzgebédude, Wirzburg (Alemania).

27 de junio a las 20:00. Festival Internacional de Echternach. Orchestre Philharmonique
de Luxembourg / Karl Anton Rickenbacher, director; Roger Muraro, piano y Miklos
Nagy, trompa: Des Canyons aux Etoiles en Auditorium, Echternach (Luxemburgo).

27 de junio a las 19:30. David Hamilton, 6rgano: La Nativité y Le Banquet Céleste en St
Johns Renfield Church, Glasgow.

28 de junio a las 17:30. Travis Baker, érgano: L"Ascension en St John the Evangelist
Church, Duncan Terrace, Londres.

29 de junio a las 20:30. Royal Concertgebouw Orchestra / Mariss Jansons, director y
Jean-Yves Thibaudet, piano: Turangalila-Symphonie en Palacio de Carlos V, Granada.

30 de junio a las 20:00. Tanglewood Music Centre Orchestra / Stefan Asbury, director:
Et exspecto resurrectionem mortuorum en Ozawa Hall, Tanglewood (Estados Unidos).

Julio

1 de julio a las 20:00. Music Academy Faculty de Academy of the West Santa Barbara:
Le Loriot y Théme et Variations en Lobero Theatre Music, Academy of the West Santa
Barbara, California.

1 de julio a las 19:30. RNCM Wind Orchestra / Timothy Reynish, director: Et exspecto

resurrectionem mortuorum en Haden Freeman Concert Hall, Royal Northern College of
Music, Méanchester.
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2 de julio a las 20:00. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg / Sylvain
Cambreling, director y Roger Muraro, piano: La ville d'En-Haut en Konzerthaus (Rolf
Bohme Saal), Freiburg.

2 de julio a las 19:45. Naji Hakim, 6rgano: Messe de la Pentec6te en Derby Cathedral,
Derbyshire (Reino Unido).

3 de julio a las 12:00. Naji Hakim, 6rgano: Offrande au Saint Sacrementen St Jakob
Church Stauffacher, Zurich.

3 de julio a las 18:00. Emily Beynon, flauta y Cedric Tiberghien, piano: Le Merle noir,
Le Moqueur Polyglotte y Le Cossyphe d'Heuglin en City of London Festival St Mary
Abchurch, Londres.

4 de julio a las 18:45. Naji Hakim, érgano: Messe de la Pentecdte en Cathédrale,
Antwerp (Bélgica).

4 de julio a las 20:00. Theo Jellema, érgano: Dyptique y Verset pour la Féte de la
Dédicace en Grote Kerk, Breda (Holanda).

4 de julio a las 18:00. BBC Singers / James Morgan, director: Cing Rechants en City of
London Festival St Giles Cripplegate, Londres.

5 de julio a las 20:00. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg / Sylvain
Cambreling, director; Roger Muraro, piano y Valerie Hartmann-Claverie, ondas
Martenot: Turangalila-Symphonie en Grand Théatre de Provence, Aix-en-Provence.

5 de julio a las 19:30. Ariadne Daskalakis, violin; Stephan Siegenthaler, clarinete; Peter
Horr, Violoncello y Cora Irsen, piano: Quatuor pour la fin du Temps en Festival de
musique sacrée, Friburgo (Suiza).

5 de julio a las 21:00. Orchestre National de Lorraine / Jacques Mercier, director: Et
exspecto resurrectionem mortuorum en Arsenal, Metz (Francia).

6 de julio a las 19:00. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg / Sylvain
Cambreling, director; Roger Muraro, piano y Valerie Hartmann-Claverie, ondas
Martenot: Turangalila-Symphonie en Kurhaus, Wiesbaden (Alemania).

6 de julio a las 11:45. Zurich Festival Orchester der Oper Zurich / Franz Welser-Most:
Sept Haikai en Tonhalle, Zdrich.

7 de julio a las 19:30. Cheltenham Music Festival RNCM Wind Orchestra / Timothy
Reynish, director; Carleton Etherington, organo; The Oriel Singers y Tim Morris,
director: O sacrum convivium, Le banquet céleste y Et exspecto resurrectionem
mortuorum en Tewkesbury Abbey (Reino Unido).

9 de julio a las 19:30. Christopher Taylor, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Hahn Hall, Santa Barbara (EE.UU.).
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9 de julio a las 20:00. Simon Aldrich, clarinete; Louise Bessette, piano; Yegor
Dyachkov, cello y Olivier Thouin, violin: Quatuor pour la fin du Temps en Maison
Trestler, Vaudreuil-Dorion (Canadd).

11 de julio a las 20:00. Anton Doornhein, 6rgano: La Nativité du Seigneur en Grote
Kerk, Breda (Holanda).

11 de julio de a las 20:00. Simon Aldrich, clarinete; Louise Bessette, piano; Yegor
Dyachkov, cello y Olivier Thouin, violin: Quatuor pour la fin du Temps en Pavillon de
I'Entrep6t, Lachine (Canada).

12 de julio a las 15:30. Xenia Pestova, piano: Le Traquet stapazin (Livre II), La
Chouette hulotte (Livre I11), L'Alouette lulu (Livre 111), Le Courlis cendré (Livre VII)
y Le Merle bleu (Livre I) en Museum of Fine Arts, Joliette (Canadd).

15 de julio a las 19:00. Gillian Weir, érgano: Méditations sur le Mystere de la Sainte
Trinité en Westminster Abbey, Londres.

16 de julio a las 20:00. Dezs6 Ranki y Edit Klukon, pianos: Visions de I'Amen en Bartdk
Hall, Szombathely (Hungria).

17 de julio a las 21:00. Peter Hill, piano: Catalogue d’oiseaux (extracto), Huit préludes
y Petites Esquisses d'oiseaux en el festival "Messiaen au pays de la Meije" en Villar
d”Arene (Francia).

17 de julio a las 19:00. Yomiuri Nippon Symphony Orchestra / New National Theatre
Chorus / Rafael Fruhbeck de Burgos, director; Kawori Kimura, piano; Hakuro Mori,
cello; Atsushi Ichinohe, flauta; Yoko Fuijii, clarinete; Kyoko Kato, marimba; Takafumi
Fujimoto, xilomarimba: La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ en Tokio.

18 de julio a las 21:00. Mireille Delunsch, soprano y Michel Béroff, piano: Harawi en
“Messiaen au pays de la Meije".

18 de julio a las 20:00. Gerrie Meijer, 6rgano: L'Ascension en Grote Kerk, Breda
(Holanda).

18 de julio a las 19:30. Matthew Schellhorn y solistas de la orquesya Philarmonia:
Quatuor pour la fin du Temps en St George's, Bristol.

18 de julio a las 19:30. Wayne Marshall, érgano: Dieu parmi nous de La Nativité du
Seigneur, en BBC PROMS 2008, Royal Albert Hall, Londres.

19 de julio a las 21:00. Academy Festival Orchestra / Nicholas McGegan, director: Un
Sourire en Lobero Theatre, Santa Barbara (EE.UU.).

19 de julio a las 20:30. Pascal Gallet, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus (extracto)
y Catalogue d'oiseaux (extracto) en Nancy (Francia).
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19 de julio a las 19:30. Trio du Luxembourg y Olivier Dartevelle, clarinete: Quatuor
pour la fin du Temps en Festival des ballades musicales, en Collégiale St Michel
Lautenbach, VVosges (Francia).

20 de julio a las 17:00. Régis Pasquier, violin; Roland Pidoux, cello y Jean-Claude
Pennetier, piano y Pascal Moragués, clarinete: Quatuor pour la fin du Temps en el
Festival "Messiaen au pays de la Meije".

20 de julio a las 21:00. Ensemble vocal Sequenza 9-3 / Catherine Simonpietri, directora:
Cing Rechants en el Festival "Messiaen au pays de la Meije".

20 de julio a las 20:00. Mireille Delunsch, soprano, Michel Béroff y Marie-Joséphe
Jude, piano: Harawi y Visions de I'Amen en Verbier Festival (Suiza).

21 de julio a las 13:00. Pierre-Laurent Aimard, piano: L'Alouette Lulu de Catalogue
d'oiseaux en Cadogan Hall, Londres.

21 de julio a las 19:30. Orchestre Philharmonique de Radio France / Myung-Whun
Chung, director: Et exspecto resurrectionem mortuorum; y Olivier Latry, 6rgano:
L'Ascension en los BBC PROMS 2008, Royal Albert Hall, Londres.

22 de julio a las 19:30. James O'Donnell, 6rgano: Verset pour la Féte de la Dédicace y
L'Ascension en Westminster Abbey, Londres.

25 de julio a las 20:00. Theo Visser, organo: Livre d'Orgue en Grote Kerk, Breda
(Holanda).

25 y 26 de julio a las 17:00. Simone Young, 6rgano: L"Ascension en Concert Hall,
Perth.

25 y 26 de julio a las 20:00. San Francisco Festival Chorale & Festival Orchestra /
Donald Runnicles, director: Trois Petites Liturgies de la Présence Divine en Walk
Festival Hall, San Francisco.

25 de julio a las 12:15. Sara Picavet, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus (extracto)
en el Conservatoire Royal, Bruselas.

26 de julio a las 15:30. Matthieu Fortin, piano: Le Loriot (Livre 1), L Alouette
calandrelle (Livre V), La Buse variable (Livre VII) y Le Traguet rieur (Livre VII) en
Museum of Fine Arts Festival, Joliette (Canada).

26 de julio a las 19:30. Carolin Widmann, violin; Nicolas Altstaedt, cello; Jorg
Widmann, clarinete y Alexander Lonquich, piano: Quatuor pour la fin du Temps en
Mozarteum, Salzburgo.

27 de julio a las 19:00. BBC Symphony Chorus & BBC National Chorus of Wales /
BBC National Orchestra of Wales / Thierry Fischer, director; Dénes Varjon, piano;
Adam Walker, flauta; Julian Bliss, clarinete, Sonia Wieder-Atherton, cello; Colin
Currie, xiléfono; Adrian Spillett, marimba y Richard Benjafield, vibrafono: La
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Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ en los BBC PROMS 2008, Royal
Albert Hall, Londres.

27 de julio a las 21:00. Dezs6 Ranki y Edit Klukon, pianos: Visions de I'’Amen en el
festival internacional de piano de La Roque d'Antheron, Parc du Chateau de Florans, La
Roque d'Antheron (Francia).

31 de julio a las 17:30. Gillian Weir, 6rgano: Méditations sur le Mystére de la Sainte
Trinité en la catedral de Viborg (Dinamarca).

Agosto
1 de agosto a las 20:00. Ignace Michiels, érgano: Messe de la Pentecote en Grote Kerk,

Breda (Holanda).

1 de agosto a las 19:00. Melvyn Tann, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en West
Road Concert Hall, Cambridge.

2 de agosto a las 19:30. Melvyn Tann, piano; Timothy Orpen, clarinete; Alex
Redington, violin y John Myerscough, cello: Quatuor pour la fin du Temps en West
Road Concert Hall, Cambridge.

2 de agosto a las 14:00. Susan Nicholson, érgano: La Nativité du Seigneur en Aspen
Music Festival and School, Aspen Chapel (Colorado).

2 de agosto a las 15:30. Louis-Philippe Pelletier, piano: La Fauvette des jardins y
Petites Esquisses d'oiseaux en Museum of Fine, Joliette (Canada).

3 de agosto a las 16:00. Wayne Marshall, 6rgano: Verset pour la Féte de la Dédicace y
Prélude en los BBC PROMS 2008, Royal Albert Hall, Londres.

3 de agosto a las 22:00. Matthew Schellhorn, piano y solistas de la Philarmonia
Orchestra: Quatuor pour la fin du Temps en Worcester Cathedral, Worcerster.

5 de agosto a las 20:00. Marino Formenti, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Aspen Music Festival, Concert Hall, Aspen (Colorado).

6 de agosto a las 19:30. BBC Symphony Orchestra / George Benjamin, director:
L'Ascension en los BBC PROMS, Royal Albert Hall, Londres.

7 de agosto a las 19:45. Philharmonia Orchestra /Sir David Willcocks, director: Les
offrandes oubliées en Worcester Cathedral, Worcester.

7 de agosto a las 12:00. Marc Fitze, 6rgano: Les Corps Glorieux (extracto) en St Jakob
Church Stauffacher, Zdarich.

7 de agosto a las 20:00. Peter Serkin, piano; Ida Kavafian, violin; Fred Sherry, cello y

Richard Stoltzman, clarinete: Quatuor pour la fin du Temps en Ozawa Hiall,
Tanglewood (EE.UU.).
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8 de agosto a las 19:30. Anne Tsitrone, soprano; Julie Arnulfo, violin; Marie-Cécile
Boulard, clarinete; Nicolas Paul, cello y Olivier Lecharder, piano: Poémes pour Mi y
Quatuor pour la fin du Temps en Eglise Abbaye de VValmagne, Herault (Francia).

8 de agosto a las 20:00. Jacques van Oortmerssen, organo: Le Banquet céleste y
L'Apparation de I'Eglise Eternelle en Grote Kerk, Breda (Holanda).

8 de agosto a 1as19:30: Benjamin Fourie, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Concert Hall, Wykeham Collegiate, Pietermaritzburg (Sudéfrica).

8 de agosto a las 20:30. Cleveland Orchestra / Franz Welser-Most, director: Et exspecto
resurrectionem mortuorum en Blossom Music Center, Cuyahoga Falls, Ohio (EE.UU.).

8 de agosto a las 20:00. Louise Bessette, piano; Robert Cram, flauta y Estelle Lemire,
ondas Martenot: Prélude (1964), La Fauvette des jardins, Le Merle noir, Feuillets
inédits, Piéce pour piano et quatuor a cordes (cuarteto no especificado) y Vingt
Regards sur I'Enfant-Jésus (extracto) en iglesia St. John the Evangelist.

8 de agosto a las 12:00. Louise Bessette, piano; Robert Cram, flauta y Estelle Lemire,
ondas Martenot: Prélude (1964), La fauvette des jardins, Le Merle noir, Feuillets
inédits, Piéce pour piano et quatuor a cordes en iglesia St. John the Evangelist, Ottawa.

9 de agosto a las 22:30. Naji Hakim, dérgano: Offrandes au Saint Sacrement y Dieu
parmi nous en St. Giles Cathedral, Edimburgo.

10 de agosto a las 20:00. BBC Scottish Symphony Orchestra / llan Volkov, director:
Eclairs sur I'au-dela en Usher Hal, Edimburgo.

10 de agosto a las 16:00. James O'Donnell, 6rgano: Messe de la Pentecote en los BBC
PROMS 2008, Royal Albert Hall, Londres.

11 de agosto a las 13:00. Gweneth-Ann Jeffers, soprano y Simon Lepper, piano: Harawi
en Cadogan Hall, Londres.

11 de agosto a las 20:30. Naji Hakim, érgano: Offrandes au Saint Sacrement y Dieu
parmi nous en St. Giles Cathedral, Edimbrugo.

12 de agosto a las 19:30: Benjamin Fourie, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
University of the Free State, Bloemfontein (Sudéfrica).

15 de agosto a las 19:00. Jan Hage, organo: Les Corps glorieux (extracto) en Grote
Kerk, Breda (Holanda).

15 de agosto a las 20:00. Louise Bessette, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus
(extracto) en la sala Francois-Bernier, Saint-Irénée (Canada).

17 de agosto a las 16:00. Jennifer Bate, 6rgano: Apparition de I'Eglise Eternelle y La
Nativité du Seigneur en los BBC PROMS 2008, Royal Albert Hall, Londres.
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17 de agosto a las 18:30. Ensemble Intercontemporain / George Benjamin, director:
Oiseaux exotiques en Konzertsaal, Lucerna.

18 de agosto a las 15:30. David Hamilton, érgano: Les Corps Glorieux y Le Banquet
céleste en Barclay Church, Edimburgo.

18 de agosto a las 21:00. David Grimal, violin; Romain Guyot, clarinete; Xavier
Phillips, cello y Momo Kodama, piano: Fantaisie y Quatuor pour la fin du Temps en
Parc du Chéteau de Florans, La Roque d'Antheron (Francia).

19 de agosto a las 21:00. Michel Béroff, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Parc du Chateau de Florans, La Roque d'Antheron (Francia).

19 de agosto a 1as19:00. BBC Scottish Symphony Orchestra / llan Volkov, director;
Cédric Tiberghien, piano; Emily Beynon, flauta; Alexei Ogrintchouk, oboe y Danjulo
Ishizaka, cello: Concert a quatre en los BBC PROMS 2008, Royal Albert Hall,
Londres.

20 de agost a las 15:30. David Hamilton, 6rgano: L’Ascension y L’Apparition de
I'Eglise Eternelle en Barclay Church, Edimburgo.

21 de agosto a als 19:00. Jeffrey Makinson, drgano: Le Banquet céleste, Diptyque,
L"Apparition de [|'Eglise Eternelle, Offrande au Saint-Sacrement, Prélude y
L"Ascension en Royal Northern College of Music, Manchester.

22 de agosto a las 15:30. David Hamilton, érgano: La Nativité du Seigneur y Dyptique
en Barclay Church. Edimburgo.

23 de agosto a las 19:00. Richard Mcveigh, 6rgano: La Nativité du Seigneur en York
Minster, York (Reino Unido).

23 de agosto a las 11:00. Carolin Widmann, violin; Jorg Widmann, clarinete; Xavier
Philips, cello y Momo Kodama, piano: Fantaisie y Quatuor pour la fin du Temps en
Lukaskirche, Lucerna.

23 de agosto a las 19:30. Yoshinobu Kamei, clarinete; Akira Eguchi, piano y miembros
de la Saito Kinen Orchestra: Dieu parmi nous y Quatuor pour la fin du Temps en
Harmony Hall, Matsumo (Japén).

23 de agosto a las 20:30. Nadia Ratsimandresy, ondas Martenot y Matteo Ramédn
Arevalos, piano: Quatuor pour la fin du Temps (seleccion), Feuillets inédits, Vocalise-
Etude y Le Merle noir (transcripciones para ondas y piano) en Chiesa del San Salvatore,
Calvanico-Salerno (ltalia).

25 de agosto a las 19:30. Andreas Jetter, organo: Les Corps glorieux y Messe de la
Pentecote en York Minster, York (Reino Unido).

25 de agosto a las 20:30. Cleveland Orchestra / Franz Welser-Most, director: Et
exspecto resurrectionem mortuorum en Grosses Festspielhaus, Salzburgo.
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27 de agosto a las 19:30. Stephen Farr, 6rgano: Livre d"orgue, Monodie y Verset pour la
féte de la Dédicace enYork Minster, York (Reino Unido).

27 de agosto a las 19:30. John Scott, 6rgano: Messe de la Pentecte en Westminster
Cathedral, Londres.

27 de agosto a las 12:00. Naji Hakim, 6rgano: Messe de la Pentec6te en Holmens Kirke,
Kobenhavn (Dinmarca).

28 'y 29 de agosto a las 19:30. Royal Concertgebouw Orchestra / Mariss Jansons,
director: Hymne au Saint-Sacrement en Concertgebouw, Amsterdam.

28 de agosto a las 19:00. Thomas Trotter, 6rgano: Méditations sur le mystére de la
Sainte-Trinité en Symphony Hall, Birmingham.

29 de agosto y 3 de septiembre a las 20:00. Lucerne Festival Ensemble der Lucerne
Festival Academy / Jean Deroyer, director: Des canyons aux Etoiles en Luzerner Saal,
Lucerna.

Del 29 de agosto al 4 de octubre. Jon Gillock, 6rgano: Integral de la obra para érgano de
Olivier Messiaen en seis conciertos, en Shinjuku Bunka Center, Tokio.

30 de agosto a las 19:00. John Scott Whiteley, 6rgano: Livre du Saint-Sacrement en
York Minster, York (Reino Unido).

31 de agosto a las 19:30. Willem Tanke, 6rgano: Livre du Saint-Sacrement (seleccion)
en Grote Kerk, Breda (Holanda).

31 de agosto a las 20:00. Berlin Philharmonic Orchestra / Sir Simon Rattle, director;
Pierre-Laurent Aimard, piano y Tristan Murail, ondas Martenot: Turangalila-
Symphonie en Grosses Festspielhaus, Salzburgo.

Septiembre
1 de septiembre a las 21:00. Royal Concertgebouw Orchestra / Mariss Jansons, director:

Hymne au Saint-Sacrement en La Scala, Milan.

1 de septiembre a las 22:00. BBC Singers / David Hill, director: Cing rechants en los
BBC PROMS 2008, Royal Albert Hall, Londres.

2 de septiembre a las 20:30. Berlin Philharmonic Orchestra / Sir Simon Rattle, director;
Pierre-Laurent Aimard, piano y Tristan Murail, ondas Martenot: Turangalila-
Symphonie en los BBC PROMS 2008, Royal Albert Hall, Londres.

3 de septiembre a las 20:00. Ensemble Intercontemporain / Jean Deroyer, director y de
la Lucerne Academy: Des Canyons aux Etoiles en Luzerner Saal, Lucerna.

4 de septiembre a las 22:00. Martin Frost, clarinete; Anthony Marwood, violin,

Matthew Barley, cello y Thomas Larchner, piano: Quatuor pour la fin du Temps en los
BBC PROMS 2008, Royal Albert Hall, Londres.
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4 de septiembre a las 20:00. Berlin Philharmonic Orchestra / Sir Simon Rattle, director;
Pierre-Laurent Aimard, piano y Tristan Murail, ondas Martenot: Turangalila-
Symphonie en Philharmonic Hall, Liverpool.

4 de septiembre a las 12:00. Patricia Ott, érgano: Livre d"Orgue en St Jakob Church
Stauffacher, Zurich.

5 de septiembre a las 20:00. SWR Baden Baden / Sylvain Cambreling, director y Roger
Muraro, piano: Oiseaux exotiques y Et expecto resurrectionem mortorum en el Kursaal,
San Sebatian.

5y 6 de septiembre a las 20:00. Hong Kong Philharmonic Orchestra / Edo de Waart,
director: Les Offrandes oubliées en Cultural Centre Concert Hall, Hong Kong.

5 de septiembre a las 20:30. Concertgebouw Orchestra / Mariss Jansons, director:
Hymne au Saint Sacrement en Philharmonie, Berlin.

5 de septiembre a las 20:00. SWR Baden Baden / Sylvain Cambreling, director y Roger
Muraro, piano: Oiseaux exotiques y L'Ascension en el Kursaal, San Sebastian.

5 de septiembre a las 19:30. Gould Piano Trio y Robert Plane, clarinete: Quatour pour
la fin du Temps en University Concert Hall, Cardiff.

6 de septiembre a las 20:00. SWR Baden Baden / Sylvain Cambreling, director y Roger
Muraro, piano: Couleurs de la Cité céleste en el Kursaal, San Sebastian.

6 de septiembre a las 19:30. Goteborgs Symfoniker / Peter EOtvOs: Le Tombeau
resplendissant (1931) en Philharmonie, Berlin.

6 de septiembre a las 20:00. Bernard Foccroulle, érgano: L'Ascension en Konzertsaal,
Lucerna.

6 de septiembre a las 11:00. Anna Gudny Gudmundsdottir, piano: Vingt Regards sur
I”Enfant-Jésus en Langholtskirkja, Reikiavik.

7 de septiembre a las 16:00. The Netherlands Opera / Chorus of The Netherlands Opera
| The Hague Philharmonic / Ingo Metzmacher, director; Rod Gilfrey, Saint Frangois;
Heidi Grant Murphy, angel; Hubert Delamboye, Leproso: Saint Francois d"Assise
(version concierto) en los BBC PROMS 2008, Royal Albert Hall, Londres.

7 de septiembre a las 20:30. London Symphony Orchestra / Daniel Harding, director y
Sally Matthews soprano: Poémes pour Mi en Philharmonie, Berlin.

7 de septiembre a las 19:30. SWR Baden Baden / Sylvain Cambreling, director y Roger
Muraro, piano: La Ville d'en Haut en el Kursaal, San Sebatian.

7 de septiembre a las 18:30. Royal Concertgebouw Orchestra / Mariss Jansons, director;

Jean-Yves Thibaudet, piano y Cynthia Millar, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie
en Konzertsaal, Lucerna.
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8 de septiembre a las 19:00. Orchestre de Paris / Christoph Eschenbach, director: Les
offrandes oubliées en Philharmonie, Berlin.

9 de septiembre a las 20:00. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg /
Sylvain Cambreling, director y Roger Muraro, piano: L"Ascension y Qiseaux exotiques
en Philharmonie, Berlin.

10 y 11 de septiembre a las 20:00. Berlin Philharmonic / Simon Rattle, director; Pierre-
Laurent Aimard, piano y Tristan Murail, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Berliner Festspiele, Berlin.

11 de septiembre a las 20:00. Orchestre de I'Opera National de Paris / Jonathan Nott,
director: Un Sourire en Salle Pleyel, Paris.

11 de septiembre a las 19:30. Thierry Escaich, 6rgano: Apparition de I'Eglise Eternelle,
Verset pour la Féte de la Dédicace y L'Ascension (extracto), en Kdlner Philharmonie,
Colonia.

12 de septiembre a las 19:30. Konzerthausorchester Berlin / Lothar Zagrosek, director y
Ueli Wiget, piano: Couleurs de la cité céleste en Philharmonie, Berlin.

12 de septiembre a las 20:00. Frankfurt Radio Symphony Orchestra / Ludovic Morlot,
director y Bertrand Chamayou, piano: Le tombeau resplendissant y Oiseaux exotiques
en Sendesaal, Frankfurt am Main.

12 de septiembre a las 19:00. Tampere Philharmonic Orchestra / Carlos Kalmar,
director y Jean-Philippe Collard, piano: Oiseaux exotiques en Tampere Hall, Tampere
(Finlandia).

14 de septiembre a las 12:00. Almut Rossler, 6rgano: Méditations sur le Mystére de la
Sainte Trinité en Philharmonie (Kammermusiksaal), Berlin.

14 de septiembre a las 20:00. Matthias Goerne, baritono; Martin Frost, clarinete;
Viviane Hagner, violin; Matthew Barley, cello y Thomas Larcher, piano: Quatuor pour
la fin du Temps en Kélner Philharmonie, Colonia.

14 de septiembre a las 15:30. Paul Hanson y Joanne Kong, pianos: Visions de I'Amen en
Chowan University, Murfreesboro (EE.UU.).

16 de septiembre a las 19:30. Deutsches Symphonie-Orchester / Ingo Metzmacher,
director: Eclairs sur I’Au-dela en Philharmonie, Berlin.

16 de septiembre a las 20:00. Orchestre National des Pays de la Loire / Daniel Kawka,
director; Roger Muraro, piano y Valerie Hartman-Claverie, ondas Martenot: Trois
Petites Liturgies y Turangalila-Symphonie en Cité des Congress, Nantes.

16 y 17 de septiembre a las 20:00. Sinfonieorchester Munster / Fabrizio Ventura,

director; Per Salo, piano y Fabienne Martin-Bernard, ondas Martenot: Turangalila-
Symphonie en Konzert Theater Coesfeld, Miinster.
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17 de septiembre a las 20:00. Orchestre National des Pays de la Loire / Daniel Kawka,
director; Roger Muraro, piano y Valerie Hartman-Claverie, ondas Martenot: Trois
Petites Liturgies y Turangalila-Symphonie en Centre des Congres Angers (Francia).

17 de septiembre a las 19:30. Matthew Schellhorn, piano: Petites esquisses d'oiseaux en
Parish Church, Croydon (Reino Unido).

18 de septiembre a las 20:30. Ensemble Intercontemporain / Susanna Malkki, directora;
Jean-Cristophe Vervoitte, trompa; Vincent Bauer, xil6fono; Michel Cerruti,
glockenspiel y Hidéki Nagano, piano: Des Canyons aux Etoiles en Turin (lugar no
especificado).

18 de septiembre a las 20:30. Peter Hill y Benjamin Frith, pianos: Visions de I'’Amen en
Eglise de la Trinité, Paris.

19 de septiembre a las 20:30. Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin / Marek Janowski,
director: Un Sourire y Chronochromie en Philharmonie, Berlin.

19 de septiembre a las 19:30. Ensemble Intercontemporain / Susanna Malkki, directora;
Jean-Cristophe Vervoitte, trompa; Vincent Bauer, xil6fono; Michel Cerruti,
glockenspiel y Hidéki Nagano, piano: Des Canyons aux Etoiles en Milan (lugar no
especificado).

19 de septiembre a las 19:30. Martin Cropper, violin; Jane Odriozola, cello; Keith
Slade, clarinete; Peter Davis, piano y Helen Williams, soprano: Quatuor pour la fin du
Temps y Théme et Variations en Oakham School Chapel, Oakham (Reino Unido).

20 de septiembre a las 17:30. Berliner Philharmoniker / Simon Rattle, director: Et
exspecto resurrectionem mortuorum en Terminal 2 del aeropuerto de Tempelhof
(Alemania).

21 de septiembre a las 17:00. Ensemble intercontemporain / Susanna Malkki, directora:
Des Canyons aux Etoiles en Terminal 2 del aeropuerto de Tempelhof (Alemania).

21 de septiembre a las 20:00. Berliner Philharmoniker / Simon Rattle: Et exspecto
resurrectionem mortuorum en Terminal 2 del aeropuerto de Tempelhof (Alemania).

21 de septiembre a las 15:30. Paul Hanson y Joanne Kong, pianos: Visions de I'’Amen en
Longwood University Chamber Music Series, Farmville (EE.UU.).

21 de septiembre a las 18:00. Junge Deutsche Philharmonie / George Benjamin,
director: Chronochromie en Kdlner Philharmonie, Colonia.

21 de septiembre a las 18:00. Orchestre Philharmonique et Grand Choeur de la Radio
Néerlandaise Choeur de la Radio Flamande / Reinbert de Leeuw, director; Gerard
Bouwhuis, piano; Carla Meijers, flauta; Harmen de Boer, clarinete; Arturo Muruzabal,
cello; Hans Zonderop, marimba; Henk de Vlieger, xilomarimba y Esther Doornink,
vibrafono: La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ en Palais de la Musique,
Estrasburgo.
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23 de septiembre a las 18:00. Carolyn Shuster Fournier, rgano: L"Ascension en Eglise
Saint-Paul, Estrasburgo.

24 de septiembre a las 19:30. Bernard Foccroulle, érgano: Verset pour la Féte de la
Dédicace, Monodie, Messe de la Pentecote Eglise du Temple Neuf, Estrasburgo.

24 de septiembre a las 20:00: Christopher Taylor, piano: Vingt Regards sur I"Enfant-
Jésus en Caruth Auditorium, Southern Methodist University, Dallas.

25 de septiembre a las 20:00. George Baker, 6rgano: La Nativité du Seigneur en Perkins
Chapel, Southern Methodist University, Dallas.

25 y 26 de septiembre a las 19:30. Gothenburg Symphony Orchestra / Gustavo
Dudamel, director; Peter Donohoe, piano y Cynthia Millar, ondas Martenot:
Turangalila-Symphonie en Stora Salen, Géteborg.

26 de septiembre a las 20:00. Virginia Dupuy, soprano y Shields-Collins Bray, piano:
Harawi en Careth Auditorium, Southern Methodist University, Dallas.

26 de septiembre a las 20:00. Hans Ola Ericsson, 6rgano: Méditations sur le Mystére de
la Sainte Trinité en Eglise Saint Joseph Esch-sur-Alzette, Luxemburgo.

26 de septiembre a las 20:00. Orchestre de I'Opera National de Paris / Myung-Whun
Chung, director: Concert a quatre en Salle Pleyel, Paris.

27 de septiembre a las 15:00. Carol Leone, piano; Lynda O'Conner, violin; Andrés Diaz,
cello y Paul Garner, clarinete: Quatuor pour le fin du Temps Careth Auditorium,
Southern Methodist University, Dallas.

27 de septiembre a las 20:00. Annie Lin y Steven Hall, pianos: Visions de I"’Amen en
Northaven United Methodist Church, Dallas.

27 de septiembre a las 13:30. Matthew Martin, 6rgano: La Nativité du Seigneur en St
John the Evangelist Church, Londres.

27 de septiembre a las 13:00. lan Richards, 6rgano: Diptyque en Bragernes Church,
Drammen (Noruega).

28 de septiembre a las 18:30. Peter Wright, érgano: Les Corps Glorieux en Parish
Church, Croydon (Reino Unido).

29 de septiembre a las 14:00. James Keefe, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus
(seleccion) en Recital Hall Birmingham Conservatoire, Birmingham.

30 de septiembre a las 17:00. Daan Vandewalle, piano: Catalogue d'oiseaux (seleccion)
en Concertgebouw, Brujas.

Octubre
1 de octubre a las 18:00. Benoit Mernier, érgano: Apparition de I'Eglise Eternelle y
Livre d"Orgue en Eglise Saint-Paul, Estrasburgo.
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1 de octubre a las 20:30. Olivier Latry, 6rgano: La Nativité du Seigneur en Eglise du
Temple Neuf, Estrasburgo.

2 de octubre a las 12:00. Christian Scheifele, érgano: Méditations sur le Mystere de la
Sainte Trinité (extracto) en St Jakob Church Stauffacher, Zdrich.

2 de octubre a las 19:30. Dame Gillian Weir, 6rgano: Messe de la Pentecbte en
Rockefeller Memorial Chapel, University of Chicago, Chicago.

2 de octubre a las 20:30. Concert d"improvisation sobre Saint Francois d'Assise, Thierry
Escaich, 6rgano en Eglise de La Trinité, Paris.

3 de octubre a las 19:30. The Saint Paul Chamber Orchestra / Pierre-Laurent Aimard,
piano y direccion: Oiseaux exotiques en Mandel Hall, University of Chicago, Chicago.

3 de octubre a las 20:00. Orchestre Philharmonique de Radio France / Myung Whun-
Chung, direccion; Roger Muraro, piano y Valerie Hartman-Claverie, ondas Martenot:
Turangalila-Symphonie en Salle Pleyel, Paris.

3 de octubre a las 20:30. London Sinfonietta: Quatuor pour le fin du Temps en Kings
Place, King's Cross, Londres.

3 de octubre a las 19:30. Aalborg Symphony Orchestra / Fabrizio Ventura, direccion;
Per Salo, piano y Fabienne Martin-Besnard, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
AKKC Aalborghallen, Aalborg (Dinamarca).

3 de octubre a las 20:00. Jean-Frédéric Neuburger, piano: Quatre Etudes de Rythme en
Amphithéatre Bastille, Paris.

3y 5 de octubre a las 19:30. The Chamber Music Society of Lincoln Center: Quatuor
pour le fin du Temps en Lincoln Center, Nueva York.

4 de octubre a las 20:00. Markus Bellheim, Prodromos Symeonidis, Le Liu, Hue-Am
Park y Marie Vermeulin, pianos: Catalogue d'oiseaux en Amphitheatre Bastille, Paris.

4,11y 18 de octubre y 8, 15 y 22 de noviembre a las 16:30. John Scott, 6rgano: Integral
de la obra para 6rgano de Olivier Messiaen en St. Thomas Church, Nueva York.

4 de octubre a las 19:30. Claude-Samuel Lévine, ondas Martenot: Trois Petites
Liturgies en Eglise St Jean de Malte, Aix-en-Provence (Francia).

4 de octubre a las 15:00. Mattias Wager, érgano: Les Corps Glorieux en St. Jacob’s
Church, Estocolmo.

5 de octubre a las 16:00. Per-Ove Larsson, 6rgano: Joie et clarité des corps glorieux (de
Les corps glorieux) en Adolf Fredriks Kyrka, Estocolmo.

5 de octubre a las 18:00. Ensemble Vecteur Ondas, ondas Martenot: Fétes des belles
eaux en Amphithéatre Bastille, Paris.
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5 de octubre a las 15:00. John Bruce Yeh, clarinete; Cho-Liang Lin, violin; Gary
Hoffman, cello y Christopher Taylor, piano: Quatour pour la fin du Temps en
University of Chicago, Chicago.

5 de octubre a las 19:30. Daan Vandewalle, piano: Catalogue d'oiseaux (seleccion) en
Flanders Festival, Malinas (Bélgica).

5 de octubre a las 15:00. The Met Orchestra / James Levine: Et exspecto resurrectionem
mortuorum en Stern Auditorium, Carnegie Hall, Nueva York.

6 de cotubre a las 19:30. Thomas Weisflog, drgano y Rockefeller Chapel Choir / James
Kallembach, director: O sacrum convivium, Le Banquet Céleste y L'Ascension en
Rockefeller Chapel, University of Chicago, Chicago.

6 de octubre a las 12:30. Paul Kim, piano; Dale Stuckenbruck, violin; Steven Hartman,
clarinete y Maureen Hynes, cello: Quatour pour la fin du Temps en Hillwood Recital
Hall at Tilles Center for the Performing Arts, Long Island, NY.

7 de octubre a las 19:00. Marjorie Owens, soprano; Simin Ganatra, violin; Sibbi
Bernhardsson, violin y Amy Dissanayake, piano: Theme et Variations, Fantaisie y
Poémes pour Mi en Fulton Recital Hall, University of Chicago, Chicago.

8 de octubre a las 19:30. London Symphony Orchestra / Daniel Harding, director y
Sally Matthews, soprano: Poémes pour Mi en Barbican, Londres.

8 de octubre a las 20:00. Orchestre de Paris / Marek Janowski, director: Un Sourire en
Salle Pleyel, Paris.

8 de octubre a las 20:00. Dresden Philharmonic Orchestra / Stefan Asbury, director;
Cedric Tiberghien, piano; Jorg Bruckner, trompa y Kroumata (ensemble de
percusiones): Des Canyons aux Etoiles en Kulturpalast, Dresde.

9 de octubre a las 12:15. Tony Arnold, soprano y Jacob Greenberg, piano: Harawi en
Fulton Recital Hall, University of Chicago, Chicago.

9 de octubre a las 18:15. Alain Daboncourt, flauta y Lei Wang, piano: Le Merle noir en
University of Chicago, Chicago.

9 de octubre a las 19:30, y 10 y 11 a las 20:00. Minnesota Orchestra / Osmo Vanska,
director: L'Ascension en Orchestra Hall, Minnesota.

9 de octubre a las 19:30, 10 y 11 a las 20:00, y 12 a las 15:00. Cleveland Orchestra /
Franz Welser-Most, director y Joela Jones, piano: Sept Haikai en Severance Hall,
Cleveland.

10 de octubre a las 19:30. Christopher Taylor, piano: Vingt Regards sur |I"Enfant-Jésus
en Ganz Hall, Roosevelt University, Chicago.

10 de octubre a las 12:00. Michael Kieran Harvey, piano: Catalogue d'oiseaux
(seleccidn) en City Recital Hall, Sydney.
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10 de octubre a las 19:00. Tampere Philharmonic Orchestra / Marc Soustrot, director y
Roger Muraro, piano: Des Canyons aux Etoiles en Tampere Hall, Tampere (Finlandia).

11 de octubre a las 15:30. Paul Hanson y Joanne Kong, pianos: Visions de I'Amen en
Kalamazoo College, Kalamazoo (EE.UU.).

12 de octubre a las 15:00. Orchestre National de Lille / Jean-Claude Casadesus,
director: Les Offrandes Oubliées en Palais des Beaux Arts, Bruselas.

14 de octubre a las 19:30. Metropolitan Symphony Orchestra / llan Volkov, director;
Momo Kodama, piano y Takashi Harada, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Suntory Hall, Tokio.

15 de octubre a las 15:30. Paul Hanson y Joanne Kong, pianos: Visions de I'Amen en
Eastern Washington University, Cheney (EE.UU.).

16 de octubre a las 19:30. Philharmonia Orchestra and chorus / Kent Nagano, director:
La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ en Royal Festival Hall London UK.

16 de octubre a las 19:30. Daniel Szasz, violin; Kathleen Costello, clarinete; Wei Liu,
cello y Alina Voicu, piano: Quatuor pour la fin du Temps en Brock Recital Hall,
Samford University, Birmingham, Alabama.

16 de octubre a las 20:00. Dominik Tremel y Christian Bischof, 6rgano: Monodie,
Verset pour la Féte de la Dédicace y Les Corps glorieux en Neubaukirche Wirzburg
(Alemania).

17 de octubre a las 15:30. Paul Hanson y Joanne Kong, pianos: Visions de I'Amen en
Benaroya Hall, Seattle.

17 de octubre a las 19:30. Estudiantes de la Royal Academy of Music de Londres
interpretan: Huit Préludes, Piece pour le tombeau de Paul Dukas, Cantéyodjaya, Le
Merle de roche y Le Traguet rieur en Royal Academy of Music (Duke’s Hall),
Londres.

17 de octubre a las 20:00. Orquesta Ciudad de Granada / Marc Sousrot, director y Roger
Muraro, piano: Oiseaux exotiques en Palacio de Congresos y Exposiciones, Granada.

17 de octubre a las 20:00. Rolf Hind, piano; Stuart King, clarinete; David Alberman,
violin y Paul Watkins, cello: Quatuor pour la fin du Temps en Little Missenden Church.

19 de octubre a las 15:00. Henry Fairs, 6rgano: Apparition de I'Eglise Eternelle, Verset
pour la Féte de la Dedicace y Livre d'Orgue (extracto) en University Great Hall,
Birmingham.

19 de octubre a las 15:00. Heidi Kuula, violin; Ville Hautakangas, piano; Jaana
Haantera, violin; Maija Juuti, cello; Jarmo Hyvakko, clarinete y Tuomas Turriago,
piano: Theme et Variations y Quatuor pour la fin du Temps en Tampere Hall, Tampere
(Finlandia).
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21 de octubre a las 19:30. Philharmonia Orchestra / George Benjamin, director:
Chronochromie en Royal Festival Hall, Londres.

21 de octubre a las 19:30. Florian Wilkes, 6rgano: L'Ascension, Le Banquet céleste y La
Nativité du Seigneur en St Machar's Cathedral, Aberdeen (Reino Unido).

22 de octubre a las 17:15. Florian Wilkes, 6rgano: L'Apparition de I'Eglise éternelle,
Chants d'oiseaux (de Livre d'Orgue) y Les Corps Glorieux en King's College Chapel,
Aberdeen (Reino Unido).

22 de octubre a las 19:30. Estudiantes de la Royal Academy of Music de Londres
interpretan: Fantaisie y La Mort du Nombre en Royal Academy of Music (Duke’s
Hall), Londres.

23 de octubre a las 17:30. Estudiantes de la Royal Academy of Music de Londres
interpretan: Petites esquisses d'oiseaux Royal Academy of Music (Duke’s Hall),
Londres.

23 de octubre a las 19:00. Peter Seivewright, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
St Machar's Cathedral, Aberdeen (Reino Unido).

23 de octubre a las 13:05. Peter Hill, piano: La Colombe, Tombeau de Paul Dukas, La
Chouette hulotte, Le Traquet stapazin y L'Alouette lulu en University Concert Hall,
Cardiff University, Cardiff.

23 de octubre a las 19:30. Philharmonia Orchestra / Sylvain Cambreling, director:
Réveil des oiseaux y Poémes pour Mi en Royal Festival Hall, Londres.

23, 24 y 25 de octubre a las 20:00. Boston Symphony Orchestra / James Levine, piano:
Et exspecto resurrectionem mortuorum en Symphony Hall, Boston.

23 de octubre a las 20:30 y 25 de octubre a las 18:00. Orchestre National de Lyon / Jun
Markl, director; Pierre-Laurent Aimard, piano y Takashi Harada, ondas Martenot:
Turangalila-Symphonie en Auditorium, Lyon.

24 de octubre a las 19:30. Royal Academy of Music Symphony Orchestra &
Westminster Cathedral Choir / Thierry Fischer y Martin Baker, directores: Eclairs sur
I'Au-dela en Westminster Cathedral, Londres.

24 de octubre a las 20:00 y 26 de octubre a las 15:00. Saint Louis Symphony Orchestra /
Ingo Metzmacher, director y Peter Serkin, piano: Les Offrandes oubliées y Oiseaux
exotiques en Powell Symphony Hall, Saint Louis (EE.UU.).

25 de octubre a las 14:00. Christine Langer, violin; Hanne Houengaard, cello; Christian
Larsen, clarinete y Arne-Jorgen Faeo, piano: Quatuor pour la fin du Temps en
Nordjyllands Kunstmuseum, Aalborg (Dinamarca).

26 de octubre a las 11:00 y 27 de octubre a las 20:00, Philharmoniker Hamburg /

Simone Young, director: Eclairs sur I'Au-Dela en Philharmoniker (Grosser Saal),
Hamburgo.
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27 de octubre a las 19:30. David Titterington, érgano: Livre du Saint Sacrement
(extracto) en The London Oratory, Londres.

28 de octubre a las 20:00. Orchestre National des Pays de la Loire / lsaac
Karabtchevsky, director y Roger Muraro, piano: Turangalila-Symphonie en Cité des
Congres, Nantes.

30 de octubre a las 20:00. Markus Bellheim y Armin Fuchs, piano: Visions de I"’Amen
en Kammermusiksaal HfM Residenzgebaude, Wiirzburg (Alemania).

31 de octubre a las 20:30. Choeur de Radio France / Orchestre Philharmonique de Radio
France / Myung-Whun Chung, director: Saint Francois d'Assise (version de concierto)
en Salle Pleyel, Paris.

31 de octubre a las 19:30. Paul Kim, piano: Catalogue d’oiseaux (seleccion), Huit
Préludes y Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus en Cathedral of St. Philip, Atlanta.

30 y 31 de octubre a las 20:30. Orquesta Sinfonica de Sevilla / Marc Soustrot, director;
Patricia Azanza, piano; Joaquin Morillo, trompa; Ifiaki Martin y Gilles Midoux,
Xilorimba y Glockenspiel: Des canyons aux Etoiles en Teatro de la Maestranza, Sevilla.

31 de octubre a las 20:00. RTE National Symphony Orchestra / Gerhard Markson,
director y Therese Fahy, piano: Réveil des oiseaux en National Concert Hall, Dublin.

Noviembre

1 de noviembre a las 20:00. Hong Kong Philharmonic Orchestra / David Atherton,
director y Joanna MacGregor, piano: Petites esquisses d'oiseaux y Oiseaux exotiques en
Hong Kong Cultural Centre (Concert Hall), Hong Kong.

1 de noviembre a las 20:30. BBC Scottish Symphony Orchestra / George Benjamin,
director y Roger Muraro, piano: Des canyons aux Etoiles en City Hall, Glasgow.

1y 2 de noviembre a las 19:30. Huttwiler Kammerorchester / Markus Oberholzer,
director: Chant des Déportés en Huttwiler (Suiza).

2 de noviembre a las 15:00. Momo Kodama, piano: Catalogue d'oiseaux (extracto) en
Philia Hall, Kanagawa (Japén).

2 de noviembre a las 15:30. Henry Fairs, 6rgano: Méditations sur le Mystere de la
Sainte Trinité en Barber Institute of Fine Arts, University Great Hall, Birmingham.

2 de noviembre a las 17:00. Jeff Payne, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en Kaul
Auditorium, Portland, Oregon.

2 de noviembre a las 19:00. Simon Aldrich, clarinete; Louise Bessette, piano; Jonathan
Crow, violin y Yegor Dyachkov, cello: Quatuor pour la fin du Temps en Eckhardt-
Gramatté Hall, Calgary (Canada).

3 de noviembre a las 18:30. lvan Sokolov, piano: Vingt Regards sur I"Enfant-Jésus en la
sala pequefia del Conservaotiro Tchaikovsky, Moscu.
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6 de noviembre a las 15:30. Paul Hanson y Joanne Kong, pianos: Visions de I'Amen en
St. Mary's College of Maryland, St. Mary's City (EE.UU.).

6 y 7 de noviembre a las 20:00. Orchestre Philharmonique de Strasbourg / Marc
Albrecht, director; Jean-Efflam Bavouzet, piano y Valerie Hartmann-Claverie, ondas
Martenot: Turangalila-Symphonie en Palais de la Musique et des Congrés (Salle
Erasme), Estrasburgo.

6 de noviembre a las 19:30. Mitsuko Uchida, piano junto a otros jovenes artistas:
Quatour pour la fin du Temps en el Queen Elizabeth Hall, Londres.

6 de noviembre a las 20:30. Jean-Pierre Leguay, organo: Apparition de I'Eglise
Eternelle y Verset pour la Féte de la dédicace en La Trinite, Paris.

6 de noviembre a las 12:00. Tobias Willi, érgano: Méditations sur le Mystére de la
Sainte Trinité (extracto) en St Jakob Church Stauffacher, Zdrich.

6 de noviembre a las 19:30. Tonhalle-Orchester Zurich / David Zinman, director:
Chronochromie en Tonhalle, Zurich.

6 de noviembre a las 20:00. Orquestra Gulbenkian / Simone Young, director:
L'Ascension en Grande Auditorio, Lisboa.

6 de noviembre a las 19:30. Aarhus Symphony Orchestra / José de Eusebio, director;
Frode Stengaard, piano y Bruno Perrault, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Symfonisk Sal, Musikhuset, Aarhus (Dinamarca).

7 de noviembre. Tonhalle-Orchester Zurich / David Zinman, director: Chronochromie
en Tonhalle, Zdrich.

7 de noviembre a las 12:00. Orquestra Gulbenkian / Simone Young, director:
L'Ascension en Grande Auditorio, Lisboa.

7 de noviembre. Ute Gareis y Klaus-Georg Pohl, pianos: Visions de I'Amen en
Predigerkirche, Zurich.

8 de noviembre a las 17:00. Michael Schonheit, drgano: Apparition de I'Eglise
Eternelle, Le banquet céleste y Les Corps Glorieux en Gewandhaus (Grosser Saal),
Leipzig.

9 de noviembre a las 15:00. University of Delaware Symphony Orchestra / Brian Stone,
director: L'Ascension en University of Delaware Center for the Arts, Delaware
(EE.UU.).

11 de noviembre a las 20:00. Lana Jelencovic (I-111), Sebastian Glas (IV-VI) y Martin
Gul (VII-X1), érgano: Méditations sur le Mystere de la Sainte Trinité en Neubaukirche,
Wirzburg (Alemania).

12 de noviembre a las 17:30. Clemens Rave, 6rgano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus y
Catalogue d'oiseaux (seleccion) en Franz Hitze Haus, Miinster (Alemania).
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12 de noviembre a las 20:00. Bernhard Haas, 6rgano: Livre d'orgue en Kdlner
Philharmonie, Colonia.

12 de noviembre a las 20:30. Roger Muraro, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Limoges (localizacion no especificada).

12 de noviembre a las 19:30. Kevin Bowyer, 6rgano: Livre d'orgue y Offrande au Saint-
Sacrement en University of Glasgow (Memorial Chapel), Glasgow.

14 y 15 de noviembre a las 19:30. Japan Philharmonic Orchestra / Ryusuke Numajiri,
director y Hideki Nagano, piano: Sept Haikai en Suntory Hall, Tokio.

14 de noviembre a las 20:00. Pierre-Laurent Aimard, piano: Quatre Etudes de rythme
(extracto) en Auditorium du Louvre, Paris.

14 de noviembre a las 12:00. Emmanuel Strosser, piano y Quatuor Rosamonde:
Quatuor pour la fin du Temps, Piece pour piano et quatuor a cordes y Théme et
variations en Hotel de Ville (Salle des Fétes), Ivry-sur-Seine (Francia).

14 de noviembre a las 20:00 y 22:30. Louise Bessette, piano: Vingt Regards sur
I'Enfant-Jésus en Auditorium Antonin-Artaud del Conservatoire Municipal Ivry-sur-
Seine (Francia).

15 de noviembre a las 19:30. Beyond Choir y London Mozart Players / Andrew
Cantrill, director; Matthew Schellhorn, piano y Nathalie Forget, ondas Martenot: Trois
Petites Liturgies de la Présence Divine en Croydon Parish Church, Croydon.

15 de noviembre a las 17:00. Maximaal Messiaen Residentie Orkest y Nederlands
Kamerkoor/ Reinbert de Leeuw, director y Ralph van Raat, piano: O sacrum convivium,
Cing rechants, Couleurs de la Cité céleste, Trois Petites Liturgies de la Présence Divine
y Eclairs sur I'Au-Dela en Dr Anton Philipszaal, La Haya.

15 de noviembre a las 14:30. Jan Hage, 6rgano: Le Livre du Saint Sacrement en
Kloosterkerk, La Haya.

15 de noviembre a las 20:30. Louise Bessette, piano: Petites esquisses d'oiseaux y Vingt
Regards sur I'Enfant-Jésus (seleccidn) en Auditorium Gérard-Grisey del Conservatoire
Municipal, Sarcelles (Francia).

15 de noviembre a las 19:30. Mark Forkgen, 6rgano: Le Banquet céleste. Bournemouth
Sym Chorus: O sacrum convivium en St. Aldheim's Church, Dorset (Reino Unido).

16 de noviembre a las 16:30. Saskia Lethiec, violin; Michel Lethiec, clarinete; Romain
Garioud, cello y Christian Lagarde, piano: Quatour pour la fin du Temps. Orchestre du
CNR de Paris / Pierre Michel Durand, director: Et expecto resurrectionem mortuorum
en La Trinité, Paris.

16 de noviemrbe a las 11:00. Martin Helmchen, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus
(seleccion) en Théatre du Chatelet, Paris.
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16 de noviembre a las 11:00. Marc Albrecht, piano; Evelyne Alliaume, violin;
Alexandre Somov, cello y Sébastien Koebel, clarinete: Quatuor pour la fin du Temps.
Philippe Barbey-Lallia, piano y Sandrine Francois, flauta: Le Merle noir en Cité de la
Musique et de la danse, Estrasburgo.

16 de noviembre a las 17:00. Gerhard Weinberger, 6rgano: La Nativité du Seigneur en
Dom zu Paderborn Detmold (Alemania).

16 de noviembre a las 17:00. Vincent Warnier, 6rgano: Apparition de I'Eglise éternelle
y Le Banquet céleste. Choeur de chambre de Strasbourg: Cing Rechants y O sacrum
conviviumen Eglise Saint-Pierre-le-Jeune, Estrasburgo.

16 de noviembre a las 19:00. Lucy Shelton, soprano; Leone Buyse, flauta; Eric Halen,
violin y Brian Connelly, piano: Harawi, Le Merle noir en Théme et variations en Rice
University, Houston, Texas.

16 de noviembre a las 15:00. Ricardo Ramirez, 6rgano: Apparition du Christ glorieux
(de Eclairs sur L"Au-Dela), La Nativite du Seigneur y Meditations sur le Mystere de la
Sainte-Trinité en Madonna dela Strada Chapel, Loyola University, Chicago.

18 de noviembre a las 19:30. Jean-Luc Ayroles, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus
en Mairie du Ve, Salle des Fétes, Paris.

20 de noviembre a las 19:30. Oslo Philharmonic Orchestra / Marc Soustrot, director;
Anne Britt Saevig Aardal, cello; David Friedemann Strunck, oboe; Per Flemstrom,
flauta y Sveinung Bjeiland, piano: L'Ascension, Concert a quatre y Et exspecto
resurrectionem mortuorum en Oslo Concert Hall, Oslo.

20 de noviembre a las 20:00. Louise Bessette piano: Petites esquisses d'oiseaux y Vingt
Regards sur I'Enfant-Jésus (extracto) en Chapelle historique du Bon-Pasteur, Montréal.

20 de noviembre a las 10:00, 21 de noviembre a las 20:00, 22 de noviembre a las 19:00
y 23 de noviembre a las 11:00. Munich Philharmonic Orchestra / Kent Nagano, director;
Marino Formenti, piano; Ivo Gass, trompa; Jorg Hannabach, xilomarimba y Andreas
Moser, glockenspiel: Des Canyons aux Etoiles en the Philharmonie in Gamsteig,
Mdanich.

Del 20 al 23 de noviembre. Tokyo Philharmonic Orchestra / Myung-Whun Chung,
director: Un sourire en Suntory Hall, Tokio.

21 y 22 de noviembre a las 19:30. WASO / Thierry Fischer, director: Les offrandes
oubliées en Perth Concert Hall, Perth (Australia).

21 de noviembre a las 18:30. New Zealand Symphony Orchestra / Alexander Shelley,
director: Les offrandes oubliees en Town Hall, Wellington (Nueva Zelanda).

21 y 22 de noviembre a las 20:00. Munich Philharmonic Orchestra / Kent Nagano,

director; Marino Formenti, piano; Ivo Gass, trompa; Jorg Hannabach, xilomarimba y
Andreas Moser, glockenspiel: Des Canyons aux Etoiles en Philharmonie, Mdnich.
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22 de noviembre a las 20:00. Sinfonieorchester Mnster / Fabrizio Ventura, director: Le
Christ, lumiéere du Paradis (de Eclairs sur I'Au-deld) en Uberwasser-Kirche, Minster
(Alemania).

22 de noviembre a las 20:00. Alabama Symphony Orchestra / Justin Brown, director:
Un sourire en Alys Stephens Center, Birmingham, Alabama.

22 de noviembre a las 21:00. Elisabeth Zawadke, 6rgano: Meditations sur le Mystére de
la Sainte-Trinité en Hofkirche, Lucerna.

23 de noviembre a las 11:00. Munich Philharmonic Orchestra / Kent Nagano, director;
Marino Formenti, piano; Ivo Gass, trompa; Jorg Hannabach, xilomarimba y Andreas
Moser, glockenspiel: Des Canyons aux Etoiles en Philharmonie, Munich.

23 de noviembre a las 19:30. Brian Connelly, piano: Le Chocard des Alpes, Le Loriot,
Le Merle bleu, L'Alouette Calandrelle, Le Courlis cendré y La Rousserolle Effarvatte
(de Catalogue d'oiseaux) en Rice University, Houston, Texas. USA.

Del 25 al 27 de noviembre a las 17:00. Almut RéRler, érgano: Integral para érgano de
Olivier Messiaen en St-Paulas-Dom, Minster.

25 de noviembre de 2008. Pascal Gallet, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus
(extracto) y Catalogue d'oiseaux (seleccion) en Le Vésinet (Francia).

26 de noviembre a las 20:00. Lionel Rogg, 6rgano: La Nativité du Seigneur en
Cathédrale Saint-Pierre, Ginebra.

27 de noviembre a las 19:00. Thomas Trotter, érgano: Les corps glorieux en St Paul's
Cathedral, Londres.

27 de noviembre a las 20:00. Louise Bessette, piano; Simon Aldrich, clarinete; Yegor
Dyachkov, violin y Jonathan Crow, cello: Quatuor pour la fin du Temps en Maison de
la culture, Montréal.

28 de noviembre a las 20:00. Louise Bessette, piano; Simon Aldrich, clarinete; Yegor
Dyachkov, violin y Jonathan Crow, cello: Quatuor pour la fin du Temps en Chapelle
historique du Bon-Pasteur, Montréal.

28 de noviembre a las 19:30. Pierre-Laurent Aimard, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-
Jésus en Palais des Beaux-Arts, Bruselas.

28 de noviembre a las 13:30 y 29 de noviembre a las 20:00. Boston Symphony
Orchestra & Women of the Tanglewood Festival Chorus / Seiji Ozawa, director; Peter
Serkin, piano y Takashi Harada, ondas Martenot: Trois Petites Liturgies de la Présence
Divine en Symphony Hall, Boston.

28 y 29 de noviembre a las 20:15 y 30 de noviembre a las 14:15. Rotterdam

Philharmonic Orchestra / Yannick Nezet-Seguin, director: Les Offrandes oubliées en De
Doelen, Rétterdam.
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30 de noviembre a las 11:00. (Violin no especificado) Miranda Brockman, cello; David
Thomas, clarinete y Elyane Laussade, piano: Quatuor pour la fin du Temps en Iwaki
Auditorium ABC Southbank Centre, Melbourne.

30 de noviembre a las 17:30. Daan Vandewalle, piano: Catalogue d'oiseaux (seleccion)
en Lovaina (Bélgica).

30 de noviembre de 17:00. Jon Gillock, 6rgano: Livre du Saint Sacrement en Duguesne
University, Pittsburgh.

30 de noviembre a las 19:30. Peter Hill y mienbros de la Scottish Chamber Orchestra:
Quatour pour la fin du Temps en Sheffield University, Sheffield (Reino Unido).

30 de noviembre a las 12:00. Barry Jordan, 6rgano: Livre du Saint Sacrement en
Philharmonie, Berlin.

30 de noviembre a las 14:00. Jun Kanno, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Taihakuku Bunka-Centre Lalala Hall, Fukushima (Japon).

Diciembre
1 de diciembre a las19:00. Yumi Nara, soprano y Kazuoki Fujii, piano: Poémes pour
Mi, Harawi y Prélude pour piano en Phoenix Hall Osaka, Japan.

2 de diciembre a las 20:30. Gabriel Fauré Orchestre Lyrique de région Avignon-
Provence / Jonhatan Schiffman, director: Trois petites liturgies de la Présence Divine en
Théatre Toursky, Marsella.

Del 3 al 7 de diciembre a las 20:00, y 7 de diciembre a las 11:00. Munich Philharmonic
Orchestra / Jun Maerkl, director; Steven Osborne, piano y Philippe Arrieus, ondas
Martenot: Turangalila-Symphonie en Philharmonie in Gamsteig, Manich.

4 de diciembre a las 20:30. Maarten van Veen y Ralph van Raat, pianos: Visions de
I'Amen en Muziekgebouw, Amsterdam.

4 de diciembre a las 20:00 Orchestre National Bordeaux Aquitaine / Matthias Bamert,
director y Jeanne-Michele Charbonnet, soprano: Poeémes pour Mi en Palais des Sports,
Burdeos.

5 de diciembre. Orchestre Philharmonique de Radio France / George Benjamin and
Myung-Whun Chung, directores, y Pierre-Laurent Aimard, piano: Oiseaux exotiques en
Salle Pleyel, Paris.

Del 5 al 9 de diciembre a las 18:00. Orchestre Symphonique de Montréal / Kent
Nagano, director: St Francois d'Assise (version de concierto) en Salle Wilfrid-Pelletier
de la Place des Arts, Montreéal.

5 de diciembre a las 20:30. Orchestre Poitou-Charentes / Jean-Francois Heisser, director
y Frédéric Neuburger, piano: Des canyons aux Etoiles en Rochefort (Francia).
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5 de diciembre a las 20:30. Deutsche Radio Philharmonie Saarbriicken Kaiserslautern /
Christoph Poppen, director: Et exspecto resurrectionem mortuorum en Arsenal, Metz
(Francia).

6 de diciembre a las 15:30. Orchestre Poitou-Charentes / Jean-Francois Heisser, director
y Frédéric Neuburger, piano: Des canyons aux Etoiles en Auditorium, Poitiers.

6 de diciembre a las 20:00. Thierry Mechler, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Basilique Notre-Dame de Thierenbach, Guebwiller (Francia).

6 de diciembre a las 20:00. Momo Kodama y Mari Kodama, pianos: Visions de I'Amen
en Musée d'Orsay/Auditorium, Paris.

7 de diciembre a las 11:00. Didier Puntos, piano; Medhat Abdel-Salam, violin; Laurent
Issartel, cello y Michel Westphal, clarinete: La Communion de la Vierge (de Vingt
Regards sur I'Enfant-Jésus) y Quatuor pour la fin du Temps en Salle Theodore
Turrettins, Ginebra.

7 de diciembre a las 19:30. Orchestre Philharmonique de Radio France / George
Benjamin y Myung-Whun Chung, directores; y Pierre-Laurent Aimard, piano: Oiseaux
exotiques y L'Ascension en Konzerthaus, Viena.

7 de diciembre a las 18:00. Huw Williams, 6rgano: La Nativité du Seigneur en St Paul's
Cathedral, Londres.

7 de diciembre a las 18:00. Richard Tanner, 6rgano: La Nativité du Seigneur en
Cathedral Church of Saint Mary the Virgin, Blackburn (Reino Unido).

7 de diciembre a las 15:00. Henry Fairs, 6rgano: Livre du Saint Sacrement en Barber
Institute of Fine Arts (University Great Hall) Birmingham.

7 de diciembre a las 19:30. Rainer Kuchl, violin; Franz Bartolomey, cello; Ernst
Ottensamer, clarinete y Philippe Jordan, piano: Quatuor pour la fin du Temps en
Musikverein (Brahms-Saal), Viena.

7 de diciembre a las 20:00. Marie Vermeulin, piano: Piéce pour le tombeau de Paul
Dukas, Cantéyodjaya, Petites Esquisses d'oiseaux y La Fauvette des Jardins en Musée
d'Orsay, Paris.

7 de diciembre a las 11:00. Suzana Bartal, piano: Huit Préludes, Fantaisie burlesque,
Quatre Etudes de rythme y La dame de Shalott en Musée d'Orsay/Auditorium, Paris.

7 de diciembre a las 15:00. Jean Dubé, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Musée d'Orsay/Auditorium, Paris.

8 de diciembre a las 19:30. BBC Symphony Orchestra / David Robertson, director: Un
sourire en Barbican Centre, Londres.

9 de diciembre a las 19:30. Maria Mcgarry, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus en
Sheffield University Firth Hall, Sheffield (Reino Unido).
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9 de diciembre a las 19:30. Steven Osborne, piano; Alban Gerhardt, cello, Viviane
Hagner, violin y Kari Kriikku, clarinete: Quatuor pour la fin du Temps en Town Hall,
Birmingham.

9 de diciembre a las 18:00. Orchestre et Choeur Symphonique de Montréal / Kent
Nagano, director: Saint Francois d'Assise en Place des Arts/Salle Wilfrid-Pelletier,
Montréal.

10 de diciembre a las 19:30. Monica Cantd, soprano y Trinidad Llull, piano: Vingt
Regard sur I"Enfant-Jésus (seleccion) y Poemes pour Mi en la Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos, Valencia.

10 de diciembre a las 19:30. Ensemble Intercontemporaine / Pierre Boulez, director y
Pierre-Laurent Aimard, piano: Couleurs de la Cité céleste, Sept Haikai en Royal
Festival Hall, Londres.

10 de diciembre a las 19:30. Orchestra de Paris / Christoph Eschenbach, director; Jean-
Yves Thibaudet, piano y Tristan Murail, ondas Martenot: Turangalila-Symphonie en
Salle Pleyel, Paris.

10 de diciembre a las 20:00. Ensemble Orchestral de Paris (director no especificado):
Trois Petites Liturgies de la Présence Divine en Eglise de La Trinité, Paris.

10 de diciembre a las 18:30. Marc Rochestee, 6rgano / Solistas de la Malaysian
Philharmonic Orchestra: Diptyque, Vocalise-étude, Le Banquet céleste, Theme et
variations y L"Ascension en Dewan Filharmonik Petronas, Kuala Lumpur.

10 de diciembre a las 20:00. Orchestre de la Suisse Romande / Marek Janowski,
director; Jean-Francois Heisser, piano; Jean-Pierre Berry, trompa; Michel Maillard,
xilorimba y Christophe Delannoy, glockenspiel: Des Canyons aux Etoiles en Victoria
Hall, Ginebra.

10 de diciembre a las 19:30. BBC National Orchestra of Wales & Ladies of the BBC
National Chorus of Wales / Thierry Fischer, director; Ueli Wiget, piano y Jacques
Tchamkerten, ondas Martenot: L'Ascension y Trois Petites Liturgies de la Présence
Divine en St David's Hall, Cardiff.

10 de diciembre a las 20:00. Paul Jacobs, érgano: Livre du Saint Sacrement en Woolsey
Hall, Yale University, New Haven, Connecticut.

10 de diciembre a las 19:30. Viviane Hagner, violin; Alban Gerhardt, cello; Kari Kriiku,
clarinete y Steven Osborne, piano: Quatuor pour la fin du Temps en Wigmore Hall,
Londres.

10 de diciembre a las 20:00: Paul Kim, piano; Curtis Macomber, violin; Alan Kay,
clarinete y Jonathan Spitz, cello: Quatour pour la fin du Temps en Church of the
Ascension, Nueva York.

10 de diciembre a las 20:00. University of Delaware Symphony Orchestra / Brian Stone,
director: L'Ascension en Mitchell Hall, University of Delaware, Newark (EE.UU.).
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10 de diciembre a las 19:30. Orchestre de la Garde Républicaine / Frangois Boulanger,
director: Et exspecto resurrectionem mortuorum en la catedral de Chartres (Francia).

10 de diciembre a las 20:00. Roger Muraro, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus
(extracto) y Catalogue d'oiseaux (seleccion) en Théatre des Champs-Elysées, Paris.

10 de diciembre a las 20:00. Pierre Dutrieu, clarinete; Martine Vignon, violin; Jérome
Marchand, cello y Plamen Tzontchev, piano: Quatuor pour la fin du Temps en lle de
Lumiere Conservatoire/Auditorium, Noumeéa, Nueva Caledonia (Francia).

10 de diciembre a las 19:00. The Sofia Ensemble, Lynn Bechtold, violin; David Gould,
clarinete; John Kneiling, cello y Mescal Wilson, piano: Quatuor pour la fin du Temps
en Chelsea Art Museum, Nueva York.

10 de diciembre a las 20:00. Ingvill Hafskjold, clarinete; Elisabeth Sigrid Lie, violin;
Gunnar B. Hauge, cello e Ingrid Breie Nyhus, piano: Quatuor pour la fin du Temps en
Iglesia de Kristiansand (Noruega).

11, 12 y 13 de diciembre a las 20:00. Munich Philharmonic Orchestra / Zubin Mehta,
director: Et exspecto resurrectionem mortuorum en Philharmonie in Gamsteig, Munich.

11 de diciembre a las 19:30. City of Birmingham Symphony Orchestra / Sakari Oramo,
director: L'Ascension en Symphony Hall, Birmingham.

11 de diciembre a las 20:00. Ensemble neue Musik der Hochschule fir Musik
Wirzburg / Yuuko Amanuma, director y Markus Bellheim, piano: Sept Haikai, Oiseaux
exotiques y Couleurs de la Cité céleste en Theater im Gebdude BibrastraRe, Wirzburg
(Alemania).

12 y 13 de diciembre a las 19:30. Ensemble intercontemporain / Pierre Boulez, director;
Pascal Moragues, clarinete; Henri Demarquette, cello; Alain Planes, piano; Raphaél
Oleg, violin y Pierre-Laurent Aimard, piano: Sept Haikai y Couleurs de la Cité céleste
en MC 2, Grenoble (Francia).

13 de diciembre a las 20:00. Warsaw Philharmonic Orchestra / Antoni Wit, director y
Thomas Bloch, ondas Martenot (pianista no especificado): Turangalila-Symphonie en
Varsovia.

13 de diciembre a las 19:30. Steven Osborne, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus
en Wigmore Hall, Londres.

13 de diciembre a las 17:30. Kun Woo Paik, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus —
en Istituzione Universitaria dei Concerti (La Sapienza), Roma.

13, 15y 19 de diciembre a las 20:00. Coro dell'Accademia Nazionale di Santa Cecilia /
Kent Nagano: Cing Rechants en Sala Santa Cecilia, Roma.

14 de diciembre a las 19:30. Orchestre du SWR de Freiburg / Sylvain Cambreling,
director: Eclairs sur I’Au-Dela en Palais des Beaux-Arts, Bruselas.
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15 de diciembre a las 20:00. Isabelle Faust, violin; Pierre-Laurent Aimard, piano; Pascal
Moragues, clarinete y Valérie Aimard, cello: Quatuor pour la fin du Temps en Théatre
des Champs-Elysées, Paris.

15 de diciembre a las 20:00. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg /
Sylvain Cambreling, director: Eclairs sur I'Au-Dela en Forum, Leverkusen (Alemania).

16 de diciembre a las 20:00. Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg / Sylvain
Cambreling, director: Eclairs sur I'Au-Dela en Konzerthaus Dortmund (Alemania).

16 de diciembre a las 19:00. Yumi Nara, soprano y Kazuoki Fujii, piano: Poémes pour
Mi, Harawi y Prélude pour piano en Tsuda Hall, Tokio.

17 de diciembre a las 20:00. Steven Osborne, piano: Vingt Regards sur I'Enfant-Jésus
en The Sage, Newcastle (Reino Unido).

17 de diciembre a las 20:00. Momo Kodama, piano; Caroline Widmann, violin;
Christian Poltera, cello y J6rg Widmann, clarinete: Quatuor pour la fin du Temps en
Maison de la Culture du Japon, Paris.

19 de diciembre a las 19:30. SWR Sinfonieorchester Baden-Baden und Freiburg /
Sylvain Cambreling, director: Eclairs sur I'Au-Dela en Festpielhaus, Baden-Baden
(Alemania).

20 de diciembre a las 19:00. Christopher Rathbone, érgano: La Nativité du Seigneur en
St Peter's Church, Bexhill (Reino Unido).

23 de diciembre a las 21:00. Winfried Bonig, 6rgano: La Nativité du Seigneur en Kolner
Philharmonie, Colonia.

23 de diciembre a las 19:00. Anthony Gowing, 6rgano: La Nativité du Seigneur en la
catedral de Sheffield (Reino Unido).

24 de diciembre a las 20:30. Richard Lea, 6rgano: La Nativité du Seigneur en
Metropolitan Cathedral, Liverpool.

31 de diciembre a las 21:30. Gereon Krahforst, 6rgano: La Nativité du Seigneur en
Kathedrale, Paderborn (Alemania).
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ANEXO I11: Modos de transposicion
limitada
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En el apartado tercero de esta tesis, dedicado al estudio de las transcripciones del
canto de los pajaros utilizados por Olivier Messiaen en el segundo y cuarto cuaderno de
Catalogue d’oiseaux, se hacia mencion al empleo de tres modos de transposicion
limitada para conformar la escritura de las transcripciones de la oropéndola y la collalba
rubia. Como su propio nombre indica, estos “modos de transposicion limitada” solo
pueden ser transportados un ndmero limitado de veces, pues después de cierto nimero
de transposiciones —que varian dependiendo del modo— nos encontrariamos con las
mismas notas o0 con sus enarmonias.

Messiaen encontraba en este sistema modal una similitud con sus ritmos no
retrogradables®”®, pues para el compositor tanto la limitacion de estos modos como la
simetria de los ritmos reflejaban una imposibilidad matemética de orden modal y
ritmico respectivamente (Messiaen, 1944/1993: 94-95). Esta fascinacion por las
imposibilidades, a la que dedica el primer capitulo de su tratado Technique de mon
langage musical, tiene un claro reflejo en la atraccion que le provocaba la
indivisibilidad de los nimeros primos (Fallon, 2007: 127). Dicha fascinacion por los
nimeros primos y las formas no retrogradables se encuentra muy presente en la
distribucion palindromica de los trece cuadernos de Catalogue d oiseaux, asi como el
namero de piezas y libros que integran la obra.

A pesar de que el empleo de estos modos levantd bastantes reticencias en
coetaneos del compositor, como su compafiero en el Conservatorio de Paris René
Leibowitz®"*, quien acusaba al sistema modal de Messiaen de falta de legitimad u
originalidad al haber sido utilizado previamente por otros compositores®” (en especial
el modo primero y segundo); lo cierto es que ningln mdsico anterior utilizd estos

patrones intervalicos de manera metddica como procedimiento compositivo.

Como se citaba en la péagina 57 de esta tesis, la mayor parte de las
transcripciones de la linea melddica del canto de la oropéndola se encuentra transcrita
en la segunda transposicion del segundo modo. Dicho modo es tres veces transportable,
divido en cuatro grupos simétricos de tres notas cada uno. El disefio intervalico de cada

tricordio, en orden ascendente, es de semitono-tono.

373 Ritmo que no es posible leer en sentido retroégrado sin encontrarse de nuevo con el mismo orden de
valores que si fuera leido en sentido directo (Messiaen, 1944/1993: 17-18).

374 Consltese: Leibowitz, R. (1945). Olivier Messiaen ou I"hédonisme empirique dans la musique
contemporaine. L"Arche, n° 9 (septiembre), pp. 130-139.

375 La escala de tonos enteros (modo 1) y la octatdnica (modo 2) habia sido empleada por otros
compositores anteriores a Messiaen como Debussy, Ravel, Scriabin, Busoni, Chopin, Liszt o Wagner.
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Ejemplo Anexo 1: Modo 2

Primera transposicion
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Por su parte, el tercer y cuarto modo de transposicion limitada son los
empleados por Olivier Messiaen en la transcripcién del canto de la collalba rubia en la
linea melddica inferior y superior respectivamente. Dentro de los siete modos de
transposicion limitada, el tercero destaca por sus cuatro transposiciones y por su disefio
formado por tres grupos de cuatro notas, o tetracordios, cuya disposicion intervalica en
sentido ascendente es tono-semitono-semitono.

Ejemplo Anexo 2: Modo 3

Primera transposicion
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El cuarto modo -al igual que el quinto, sexto y séptimo- es transportable seis
veces y se divide en dos grupos simetricos con la disposicion intervalica ascendente de
semitono-semitono- 3% menor-semitono.

Ejemplo Anexo 3: Modo 4

Primera transposicion Segunda transposicion Tercera transposicion
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ANEXO IV: Acordes de Il. Le Loriot
provenientes de Cing Rechants, y temas “flor” y
“estatua” en Turangalila
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A continuacion, se muestra el extracto de su obra coral Cing Rechants de donde
provienen los acordes citados de 1. Le Loriot.
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376 Messiaen, O. (1949). Cing Rechants. Paris: Editions Salabert, p. 29. (© Reproducido con la amable
autorizacion de la editorial)

319



Empleo de dichas armonias en el segundo cuaderno de Catalogue d”oiseaux:
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377

877 Messiaen, O. (1964). Catalogue d"oiseaux. Il. Le Loriot. Paris: Leduc, p. 10. (© Leduc)
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Aparicion de los temas “flor” y “estatua” en Turangalila-Symphonie:
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Tema "flor”

J Dans toute cotte pides, pricomellement, le vibraph et Gerit @ Poctave réelle,
V 4 l'ema "estatua”

378 Messiaen, O. (1953). Turangalila-Symphonie [partitura del director]. Parfs: Editions Musicales
Durand, pp. 239-240. (© Reproducido con la amable autorizacion de Editions Durand)
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Como se especificd en el cuerpo de investigacion de la tesis, la denominacion de

ambos temas secundarios del sexto movimiento de la sinfonia Turangalila como tema

“flor” y tema “estatua” se hace segun los planteamientos de Robert Sherlaw Johnson

(1975: 90), quien justifica que ambos elementos melddicos son derivaciones y, en cierto

modo, mutaciones de los temas flor y estatua originales del primer movimiento de dicha

sinfonia.
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1) Tema flor Turangalila (p. 13)
I. Introduction (clarinetes)
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2) Tema estatua Turangalila (p. 3)
I. Introduction (trombones)
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ANEXO V: Relacion de colores establecida por
Messiaen en los acordes empleados durante los
bloques de versos
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Olivier Messiaen establece una relacion sinestésica, descrita en su septimo tomo
de Traité de rythme, de couleur, et d”ornithologie (1999: 142-146), de cada uno de los
acordes empleados en los bloques de versos que conforman IV. Le Traquet Stapazin.

A continuacion, se procede a describir las coloraciones indicadas por Messiaen

en estos grupos de acordes de inversiones transportadas sobre la misma nota del bajo.

/ " 1
. - Is[ 8 ] Hr‘} 1
1% serie de \[F—F© P b ot LS Eo
o) h_o_ ﬂq" o b —
il ko
acordes A B C D A
I L b o | l) s ) L bm 4
_q; .2 b1 PFST ) [ L -= 4 I (8] ITLAI
=t yEg ol i g b%:gﬁo%:

(Leer de arriba abajo)

A: Zona superior: cristal de roca y cetrino.
Zona inferior: color cobrizo con reflejos dorados.

B: Amplia capa de azul zafiro, cefiido de azules menos intensos (azul fluorita,

azul claro de Chartres) y rodeado de violeta.

C: Anaranjado, con bandas amarillo palido, rojo y oro.

D: Verde palido, violeta amatista y negro.

A: Zona superior: cristal de roca y cetrino.

Zona inferior: color cobrizo con reflejos dorados.

2%serie de
acordes

A: Tiras verticales: verdes, violetas, azul oscuro.

B: Blanco y oro.
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C: Amplio manto azul zafiro intenso, en el pliegue: reflejos violeta Parma y
azul de Chartres.

D: Una espiral dorada con reflejos blancos y rosas, sobre un gran fondo rojo

carmin.

A: Tiras verticales: verdes, violetas, azul oscuro.

A 4 L .
# 1K - T ﬂl() H a £ #Le - %‘;%
Ty %S % fro H—————
3serie de \ D ‘ ! c b A '
acordes B
- B kS .8 b b 300

A: Amarillo, manchado de blanco y de verde palido.

B: Tiras oblicuas rojas y blancas, sobre un fondo rosa con dibujos negros.

C: Dibujo amarillo y blanco, con zonas doradas muy brillantes.

D: Anaranjado, rojo y castafio, amarillo limon.

A: Amarillo, manchado de blanco y de verde palido.

e o
/ i ‘u‘ re) :FS b bu"} ﬂEO 'nhﬁ

G0 i 233 —e g T
A
4* serie de\|[ ¢
acordes A B C D A

A

1”4

(5 —— —F -

AN 7 P 5P 6 ) T P . §6 LD. : o 1

.J qyb ‘Tﬁ P"b {}L' qvb p=r hwb _ii_r’ qbbq{}l‘

A: Azul turquesa, subrayado de rosa y malva.
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B: Oro brillante con reflejos rojos, con amarillo palido, azul de Prusia muy

claro y cristal transparente - jresplandor diamantino!

C: Zona rojo rubi, rodeada de otra zona rosa con dibujos negros.

D: Arrecife de coral rojo, rodeado de rosa, gris y verde pélido.

A: Azul turquesa, subrayado de rosa y malva.
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ANEXO VI: Los protagonistas de Il. Le Lorioty
V. Le Traquet Stapazin
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Los pajaros de 11. Le Loriot:
1) Loriot (Oropéndola)®™®

3) Troglodyte (Chochin)

37 Todas las ilustraciones del presente anexo poseen copyright y su reproduccion ha sido expresamente
autorizada por el autor, el ornitélogo Juan Ofiate. Queda prohibida cualquier reproduccion y/o utilizacion
de las mismas sin el consentimiento del autor.
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4) Rouge-gorge (Petirrojo)

5) Merle noir (Mirlo comdn)
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7) Fauvette des jardins (Curruca mosquitera)

8) Pouillot véloce (Mosquitero comun)
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Los pajaros de 1V. Le Traquet Stapazin:
1) Traquet Stapazin (Collalba rubia)

2) Bruant Ortolan (Escribano hortelano)

3) Fauvette a lunettes (Curruca tomillera)
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4) Goéland argenté (Gaviota argéntea)

6) Chardonneret (Jilguero)

337



7) Fauvette Orphée (Curruca mirlona)

9) Bruant Proyer (Triguero)
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10) Hypolais polyglotte (Zarcero comdn)

4
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ANEXO VIll.a: Traduccion del prefacio de 1. Le
Loriot
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LA OROPENDOLA (ORIoLUs ORIOLUS)3

Finales de junio. Branderaie de Gardépée (Charente), sobre las 5:30 de la
mafiana — Orgeval, sobre las 6- los Maremberts (Loir y Cher), a pleno sol del mediodia.
La oropéndola, el bello pajaro amarillo oro de alas negras, silba en los robles. Su canto,
ligado, dorado, como una risa de principe extranjero, evoca a Africa y Asia, 0 algin
planeta desconocido, lleno de luz y de arcoiris, lleno de sonrisas a lo Leonardo da Vinci.
En los jardines, en los bosques, otros pajaros: la estrofa rapida y decidida del chochin, la
caricia confiada del petirrojo, el brio del mirlo, el anfimacro del colirrojo con el frontal
blanco, y el pecho negro, las réplicas cautivadoras del zorzal comin. Mucho tiempo, sin
fatigarse, las currucas mosquiteras vierten su dulce virtuosidad. EI mosquitero comin
afiade sus gotas de agua saltarinas. Llamada indolente, recuerdo de oro y de arcoiris: el

sol parece ser la emanacion dorada del canto de la oropéndola...

380 |_a traduccion, al igual que la del anexo V11.b, esta realizada por el autor de esta tesis doctoral.
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ANEXO VII.b: Traduccion del prefacio de IV. Le
Traquet Stapazin

345



346



LA COLLALBA RUBIA (OENANTHE HISPANICA)

Finales de junio. EI Rosellon, la Costa Bermeja. Por encima de Banyuls: el cabo
del Abeille, el cabo Rederis. Los acantilados rocosos, las montafas, el mar, los vifiedos
en terrazas. La vifia aun tiene las hojas verdes. Al borde del camino: una collalba rubia.
Orgullosa, noble, se alza sobre las piedras, con su hermoso traje de seda naranja y
terciopelo negro — una T negra invertida compartiendo el blanco de su cola. Una
mascara negra profunda que cubre la parte superior de sus 0jos, sus mejillas y su
garganta. Se diria que un gran sefior espafol estd yendo a un baile de mascaras. Su
estrofa es fuerte, brusca, breve. No lejos, en la vifia, el escribano hortelano, lanza con
éxtasis sus notas repetidas aflautadas, con terminacién melancélica. — Aqui la Garriga:
revoltillo de plantas bajas y espinosas, aulaga, romero, jara, chaparro. En la garriga, el

canto exquisito de la invisible curruca tomillera.

Volando alto y lejos sobre el mar, las gaviotas argénteas, hacen oir su alarido
cruel, sarcasticamente seco y percutido. Un trio de grandes cuervos sobrevuela las rocas
del acantilado con graznidos poderosos y graves. Un pequefio jilguero hace tintinear sus

campanillas.

5 de la mafana. El disco rojo y oro del sol sale del mar y sube en el cielo. En la
cumbre del disco, la corona dorada aumenta, hasta el momento en el que el sol esta por
completo amarillo oro. Sube méas. Una banda luminosa se forma sobre el mar. 9 horas
de la mafana. En la luz y el calor, otras voces se suceden: baterias de dos notas
aflautadas de la curruca mirlona, oculta en los alcornoques, rotura de cristales del
triguero, alegria un poco extrafia del escribano montesino, locuacidad del zarcero
comun — canto al vuelo, exultante, cantarin, mezcla de gritos agudos, de la cogujada

montesina. Varias collalbas rubias se responden.

9 de la noche. Rodeado de sangre y oro, el sol desciende tras las montafias. Los
montes Alberes se cubren de incendio. EI mar se oscurece. El cielo pasa del rojo al
naranja, luego se colma de un violeta de ensuefio... Ultimas estrofas de la curruca
tomillera. Tres notas del escribano hortelano en la vifia cubierta por la noche. Otra
collalba rubia, lejos en el camino. Percusion seca de una gaviota argentea, muy lejos
sobre el mar negro. Silencio... 10 de la noche. Noche completa. Recuerdo de la curruca

tomillera.
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ANEXO VIlll.a: Articulo sobre Yvonne Loriod
(Melémano, n° 209, pp. 20-24)
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(inco anos qin
Yvonne Loriod

“ﬁv A )l

Por Gregorio Benitez

El pasado mes de mayo se cumplia el quinto aniversario del fallecimiento de una de las figuras
mas relevantes, a la vez que desconocidas, del siglo pasado. El nombre deYvonne Loriod suele
mostrarse ineludiblemente unido al de su esposo, el compositor francés Olivier Messiaen pero,
{qué habia detras de esa pianista que marcoé un auténtico punto de inflexion en la creacion

compositiva de Messiaen? ;Como influy6 su pianismo en el desarrollo de la musica del siglo
XX?

Olivier Messiaen.

£ 'I",' e « 3 vy rs = -
© Con la amable autorizacién de Melé

x

mano
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ofendio que en sus entrevistas se llegara a hablar, en ocasio-
es, mas de su marido que de ella misma,Yvonne Loriod fue

mucho mas que la esposa de Olivier Messiaen. El mismo dia de su
muerte, acaecida el |7 de mayo de 2010 en una residencia de an-
cianos de Saint-Denis —en la periferia de Paris— se cerraba un capi-
tulo en la historia de la musica de la segunda mitad de la pasada
centuria pues, como afirmaba uno de sus alumnos mas ilustres, el
pianista Roger Muraro:“Si Messiaen no tuviera una Yvonne Loriod,
Messiaen posiblemente no seria Messiaen” (The New York Times,
19-V-2010).
De tal afirmacion se desprende una realidad que afecta por entero
al itinerario seguido por la misica mas reciente, ya que la persona-
lidad creativa del compositor galo fue tan importante en las co-
rrientes musicales de la segunda mitad del siglo XX que no deberia
pasarse por alto el rol que jugd esta pianista a b hora de forjar el
universo artistico en el que se desarrollo la inmensa mayoria de su
produccion musical.
Pero antes de adentrarnos en la vida de esta prodigiosa mujer,seria
menester hacer una revision previa del enfoque tradicional que se
realiza sobre su p pues, de desvirtuada, Yvonne Lo-
riod suele ser apreciada, exclusivamente, como una intérprete de
la musica de Messiaen, obvidndose, ademas de todo el vasto reper-
torio distinto que abarco, su inestimable labor como pedagoga y
editora,a la que habria que afadir ambién una sucinta faceta como
compositora en su periodo de juventud y al final de su vida.
Sin embargo,no hace falta ahondar mucho mas en esta lectura para
percatarse de que Messiaen y Loriod formaron un binomio inse-
parable, resultando dificil discernir donde empezaba la influencia
del uno sobre el otro, ya que su vinculo debe ser entendido como

a unque haciendo gala de una profunda modestia nunca le
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una retroalimentacion entre dos de las personalidades musicales
mas excepcionales de la historia de la musica.

Yvonne Loriod antes de Messiaen

Nacida el 20 de enero de 1924 en Houilles, al noroeste de Paris,
su formacion musical empezo a los 6 anos de edad, recibiendo
clases de piano de su madrina, Nelly Eminger-Sivade, de origen
austriaco. Desde esa edad tan temprana mostro unas aptitudes
portentosas, tanto para el instrumento como para la comprension
musical en general, algo que ella atribuia a un “don divino”, lo que
provoco que, poco tiempo mas tarde, cuando apenas contaba con
14 afios, su repertorio comprendiera obras negadas a muchos
pianistas profesionales, entre las que se encontraban los dos vo-
limenes de Das Wohltemperierte Klavier de Bach, la integral de las
sonatas para piano de Beethoven o los conciertos para este ins-
trumento de Mozart, asi como otras grandes piezas del periodo
romantico y postromantico.

Siendo atin una adolescente, la joven Yvonne Loriod mantuvo una
intensa actividad como intérprete, ofreciendo de manera asidua
conciertos en el salon de su madrina en la Rue Blanche, hecho
que,a la postre, se revelaria decisivo para conocer a Olivier Mes-
siaen.Al mismo tiempo, es en esta etapa de juventud cuando pasa,
de manera brillante, el exigente concurso de admision en el Con-
servatoire National Superieur de Musique et Danse de Paris,una
auténtica institucion musical para la cultura francesa en la que,
con el transcurso de los afios, llegaria a sentirse como en un se-
gundo hogar.

En este Conservyatorio parisino no solo estudi6 piano, sino armona,
fuga, composicion y orquestacion, materias que normalmente sue-
len pasar inadvertidas cuando se menciona la instruccion musical




de nuestra protagonista, pero que fueron cruciales para completar
el legado musical que nos dejé Olivier Messiaen, como se tratara
posteriormente. Esta educacion estuvo guiada por verdaderas emi
nencias musicales del momento como Lazare Lévy, Marcel Ciampi,
Simone Caussade o Darius Milhaud, entre otros, pero ser@ un joven
profesor de armonia, recién retornado de un campo de concen-
tracion en Silesia, el que cambiaria el rumbo de su vida.

Loriod y Messiaen

Con 17 afos, en la primavera de 1941, Yvonne Loriod conoce al
profesor que ocupa la vacante creada por Andreé Bloch en la clase
de armonia del Conservatorio de Paris. Bloch, alumno directo de
Massenet, tenia pensado jubilarse en septiembre de ese mismo ano,
pero debido a las dificultades que atravesaba, dada su condicion de
judio en aquel Paris ocupado, decidio abandonar precipitadamente
su posicion como docente en el Conservatorio, dando asi origen a
la creacion de una plaza desierta que cubriria Olivier Messiaen. La
primera clase impartida por el compositor se baso en el analisis de

Prélude a I'aprés-midi d’un faune de Debussy, y fue seguida con
enorme entusiasmo por alumnos ilustres, como Pierre Boulez,
Serge Nigg y,como no,Yvonne Loriod, a la que los dedos todavia
entumecidos de Messiaen, a causa de su cautiverio, provocaron es-
pecial conmocion.

Al cabo de pocas semanas, Messiaen empezo a percatarse de las
enormes cualidades de su joven alumna y el dia 9 de junio de 1941
asistio a un concierto ofrecido por k brillante pianista en el salon
de su madrina. En dicha actuacion, Yvonne Loriod interpretaba, ade-
mas de obras de Bach y Jolivet, los Huit préludes para piano, una
obra compuesta cuando Messiaen tenia 20 anos y a la que consi
deraba como su primera partitura de valor y calidad artistica. La

razon por la que Yvonne Loriod se decidio a tocar para su profesor
de armonia esta coleccion de preludios hay que hallark en la de-
manda de otro docente, en este caso su profesor de piano, Lazare
Lévy, quien deseaba conocer la partitura que le habia sido enviada
por la editorial Durand y la cual le resultaba dificil de leer debido a
sus problemas de vista.Al acceder la joven a la peticion, su madrina
le sugirié que tocara la obra para Messiaen, y su interpretacion fue
tan sublime que ese dia marcaria el punto de partida de la colabo-
racion mas estrecha que haya conocido la historia de la musica en
tiempos recientes.

A titulo anecdotico,sabemos que los Préludes para piano no fueron,
paradojicamente, una obra a la que la pianista guardara especial ca-
rino,y no se prodigé en exceso a la hora de interpretarlos o ense-
narlos en su clase de piano, como ocurrié con otras muchas
creaciones de Messiaen. El motivo de la “indiferencia” hacia esta
partitura se haya en la destinataria que tenia la obra,ya que estaba
dedicada a Henriette Roget, primer amor de Messiaen.

Pero dejando de lado esta curiosidad, la admiracion del musico
hacia la pianista no se haria esperar demasiado, pues en 1943 es-

cribira la primera de las nueve composiciones dedicadas a ella -a
titulo individual o compartido—a lo largo de su carrera, Visions de
I"’Amen para dos pianos. Desde aquel momento, el nombre de la es-
tudiante pasaria, paulatinamente, a estar cada vez mas ligado al del
compositor, hecho que a menudo impide observar la auténtica tra-
yectoria profesional de la pianista, pues al contrario de lo que pu-
diera parecer o derivarse de su vinculo con Messiaen, Loriod
interpretaba un variado repertorio que conjugaba la inclusion de
obras habituales en el programa de cualquier pianista con creacio-
nes recientes de Messiaen u otros compositores contemporaneos
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como Jolivet, Barraqué o el mismo Boulez, que al igual que Mes-
siaen, supieron ver en ella un medio idoneo para el desarrollo de
su lenguaje instrumental. Si bien es cierto que las posibilidades de
interpretar otro repertorio ajeno a Messiaen se redujeron consi-
derablemente debido a su admiracion hacia su entonces profesor,
resulta innegable afirmar que el compositor supo responder tal de-
dicacion y profesionalidad dedicando al piano una parte muy im-
portante de su produccion musical, no solo en obras escritas
expresamente para este instrumento, sino en otras en las cuales el
piano desarrolla un papel muy importante como Tross Petites Liturgies
de la Présence Divine, Turangalia-Symphonie, Couleurs de la Cité céleste,
LaTransfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ, Des Canyons aux étor
les...,UnVitrail et des oiseaux, La Ville d’En-Haut y Piéce pour piano et
quatour a cordes.

Viendo desde esta perspectiva la relevancia que cobra el piano en
la creacion de Messiaen, se aprecia mejor como Loriod no solo fue
una mera musa, sino que se convirtié en uno de los elementos ba-

el organo. De este periodo, a caballo entre finales de los anos 40 y
principio de los 50, surgio la denominada etapa experimental de
Messiaen, donde el musico se muestra mas cercano al lenguaje de
las vanguardias de postguerra y en la que empezo a precisar de
nuevos horizontes para la especulacion con nuevos procedimientos
compositivos.Yvonne Loriod aportaba esas nuevas posibilidades in-
terpretativas “sin barreras” que la creacion del musico demandaba,
y este factor se materializara un poco mas tarde en la composicion
de tres de las obras mas monumentales para piano escritas por
Messiaen como Réweil des oiseaux, Oiseaux exotiques y el ciclopeo
Catalogue d’oiseaux. Del estreno de esta Ultima obra, llevado a
cabo en la sala Gaveau de Paris el |5 de abril de 1959, la critica su-
bray el amplio despliegue de recursos sonoros y las sobresalientes
capacidades timbricas de k solista, haciendo parecer breves las casi
tres horas de duracion de las trece piezas que integran la obra, co-
brando especial importancia este hecho al haber sido aprendidas
en un tiempo record e interpretadas de memoria.

sicos a la hora de entender el lenguaje del compositor,una persona
que permitio a Messiaen componer sin pensar en las limitaciones
técnicas o conceptuales dada sus capacidades interpretativas fuera
de lo comin.

Los afios 50

Si hay una década clave para entender el afianzamiento del taindem
Messiaen-Loriod, esa es la de los afios 50. Para comprender de ma-
nera correcta cOmo nuestra protagonista pasa de convertirse en
una alumna y pianista excepcional,querida profundamente por Mes-
siaen, a un verdadero pilar de la creacion sonora del compositor
hay que observar la situacion personal por la que atravesaba Mes-
siaen en aquel decenio.

El agravamiento del estado de salud de su mujer y madre de su
unico hijo, la violinista Claire Delbos, a finales del tltimo lustro de
los 40, provoco que Messiaen abandonara algunas de sus grandes
empresas cOmpositivas, como una opera, y se centrara en la escri-
tura de obras de proporciones mas modestas para dos instrumen-
tos de los que era un intérprete mas que avezado como el piano y

Loriod mantendria un enorme afecto a esta composicion hasta el
final de sus dias, maxime cuando en uno de los cuademos de esta
obra, |l. Le Loriot (La oropéndola), Messiaen escribio una auténtica
declaracion de amor. El nombre que da titulo a b pieza ya es bas-
tante premonitorio, pues el término francés““Loriot” es homofono
del apellido de la intérprete,aunque el secreto mejor guardado se
halla en la parte final de la partitura, en la cual el canto de la oro-
péndola (loriot) aparece ralentizado sobre unas coloristas armonas
que evocan el cromatismo del arco iris. Los acordes que generan
esta atmosfera sonora tan francesa proceden de k coda de la ter-
cera pieza de su obra coral Cing Rechants y son los empleados para
armonizar las silabas de un verso que dice:"Todas las pocimas [de
amor] se han bebido esta noche”. La larga agonia que sufria Claire
Delbos, asi como el creciente amor “imposible” que estaba sur-
giendo entre el compositor y la pianista propicio el florecimiento
de sentimientos y emociones muy complejas entre ambos y este
cuaderno es reflejo de ello. La importancia de esta década de los
50 aumenta al final de la misma, pues apenas una semana despueés
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del triunfal estreno de Catalogue d’oiseaux fallecia Claire Delbos,
creando este triste suceso el punto de partida para una nueva etpa
en comun en la vida de los dos misicos.

La pedagoga y su legado

Dos anos después de la muerte de Delbos,Yvonne Loriod contrae
matrimonio con Olivier Messiaen. Son afios felices para la pianista,
especialmente porque poco mas tarde, en 1967, obtiene la citedra
de piano que habia quedado libre en el Conservatorio de Paris tras
la jubilacién de otra leyenda del pianismo francés como Yvonne Le-
febure. Su labor de pedagoga en el Conservatoire National Supe-
rieur de Musique et Danse, y posteriormente en la
Musikhochschule de Karlsruhe, le permitira acrecentar otra de las
vertentes mas importantes en su vida artistica, como es b dedicada
a k ensefianza Por su clase se formaron algunos de los mas grandes
pianistas actuales del pais vecino como Michel Béroff, Pierre-Laurent
Aimard, Roger Muraro, Nicholas Angelich o Pierre Réach, posee-
dores todos ellos de personalidades muy distintas, en algunos casos
casi antagonicas, reflejo del modelo de instruccion musical que re-
cibieron.

La pedagogia de Loriod se basaba en sacar lo mejor de cada alumno,
no intentado cambiar la percepcion natural que tuviera cada uno
de ellos sino respeando siempre la idiosincrasia artstica propia.
Este aspecto supone una clara analogia con su esposo, pues los
grandes discipulos de Messiaen se distinguen mmbién por la misma
heterogeneidad de identidades musicales al haberse desarrollado
su formacién compositiva en un marco educativo muy similar,

De su entrega en clase dan testimonio todes sus alumnos, rese-
nando ese papel casi matemal con el que ensenaba y el espacio @n
especial que reservaba al aprendizaje de la obra para piano de su
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marido, donde la bisqueda del sonido y la
necesidad de hallar el concepto apropiado
de la obra se corverta en la piedra angular
de su metodologia.

Gracias a la calidad de su ensefianza musi-
cal, esta dama del piano nos ha dejade uno
de los legados mas valiosos de la musica de
nuestros dias, ya que todos sus pupilos han sido, o siguen siendo,
grandes intérpretes de la obra de Messiaen y de otros composito-
res actuales.

Yvonne Loriod visitd Espafia por (ltima vez en 1999, con motivo
de un concierto en el Auditorio Macional de Misica de Madrid,
donde interpreto la parte para piano de Des Canyons aux étoies. . .
Espana era un pais al que pianista guardaba gran carino,de manera
muy especial por el amor que le profesaba a la suite |beria de Albé-
niz, obra que llego a registrar para el sello Vega y que,a su vez, era
una composicion profundamente estimada por Messiaen. Por aquel
entonces estaba editando, aln, una de las grandes herencias musi-
cales dejadas por Messiaen como es el titanico Traité de rythme, de
couleur, et d’omithologie, tratado que quedo incompleto a la muerte
del compositor en 1992,y en el que desgranaba los elementos mu-
sicales y artsticos que conformaban su cosmos creativo. En esta
noble tarea de recoleccion de todo el material dejado por Mes-
siaen, asi como su revision, nuestra protagonista desarrollo un co-
metido esencial, sin el cual, y dada la magnitud de la empresa, los
siete tomos que conforman el tratado no habrian podido ser lega-
dos a las nuevas generaciones de musicos. Del mismo modo, no
seria correcto ignorar su tarea como compositora al finalizar, junto
a Heinz Holliger y George Benjamin, el Concert d Quatre, una obra
inacabada por Messiaen al verse forzado a abandonar toda actividad
musical por el empeoramiento de su estado de salud pocas sema-
nas antes de su muerte.

Por todo ello, y por haberse mantenido en todo momento a la
sombra de un compositor en un tiempo en el que los grandes in-
térpretes eclipsaron a los compositores,Yvonne Loriod fue un caso
excepcional de pianista. Un apoyo practico para un hombre imprac-
tico. Una Clara Schumann del siglo XX.m
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ANEXO VIII.b: Articulo sobre Catalogue
d’oiseaux
(Meldmano, n° 219, pp. 20-24)
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de Messmen K?"‘
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Una seleccion de cuadernos de la obra sera interpretada por el pianista

Gregorio Benitez Suarez el dia 17 de mayo a las 20:30 horas en el Ciclo de
Jovenes Intérpretes del Teatro de la Maestranza de Sevilla.
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Concierto de aves - Frans Snyders.

Olivier Messiaen.

360



©Museo Reina Sofa

a reflejar lo que Amy Bauer denominé «el encanto de las imposibi-
lidades» o, lo que es lo mismo, una inclinacion por el empleo de
nimeros que solo son divisibles por ellos mismos o por series nu-
meéricas que pueden leerse igual desde ambos sentidos, caracteris-
ticas que para el compositor poseian un fuerte trasfondo teoldgico.
Igualmente, cada uno de los trece cahiers lleva el nombre de un pa-
jaro solista representativo de la region francesa en la cual se recrea
la pieza. El canto de este «solista» se ve acompanado por el de
otros congéneres que coexisten en la misma ubicacion y por re-
cursos compositivos exclusivos que hacen de cada uno de los ca-
hiers integrantes un auténtico «microcosmos». Asi, cuadernos
como |V.LeTraquet Stapazin (La collabba rubia) se encargan de trans-
portar al oyente a la soleada costa del Rosellon a través de un en-
cadenamiento de acordes descendentes que insindan los cultivos
de vifiedos en terrazas propios de esta zona del sur de Francia,
donde las abruptas apariciones de la pequeiia collalba rubia se su-
ceden junto a las sinuosas frases del jilguero, los ladridos viscerales
de la gaviota argéntea o las melodias de la omnipresente curruca
tomillera, cuyo canto melodico -asentado sobre el luminoso acorde
de Mi mayor- representa la antitesis a las estrofas atonales del solista
principal. Del mismo modo, piezas como V. La Chouette Hulotte (E/
cdrabo) describen el lado mas aterrador de la noche a traves del
curioso empleo de procedimientos seriales destinados a evocar la

Dialogue aux oiseaux - Jean Dubuffet.

oscuridad, el miedo y la tenebrosa soledad de un bosque habitado
por los aullidos de rapaces nocturnas como el carabo, el biho chico
o el mochuelo.

Messiaen recrea en cada uno de estos cuadernos una historia pro-
pia e intransferible, siendo dificil encontrar parametros cohesiona-
dores comunes a todos los cahiers, si se exceptua -Unicamente- el
empleo sistematico de transcripciones de cantos de pajaros. La dis-
tribucion del material musical es, por lo tanto, completamente dis-
tinta en cada una de estas trece partituras, por lo que el conjunto
de Catalogue d'oiseaux debe ser apreciado como un ejercicio ma-
gistral que pone de manifiesto la fantasia creativa del compositor y
su originalidad a la hora de abordar propuestas sonoras como nin-
guna otra obra dentro de su produccion musical.

La Génesis

El origen de la forma artistica adoptada finalmente por Catalogue
esta ineludiblemente unido a dos factores esenciales, como son la
evolucion de las transcripciones omitologicas y el lenguaje pianistico
del compositor. Como ya abordamos en la seccion «Vidas, hechos
y otros asuntos» de esta misma revista en el mes de junio de 2015,
la figura de Yvonne Loriod debe ser concebida como un motor di-
namizador del pianismo de Messiaen. Si bien es cierto que Messiaen
era principamente pianista de formacion mas que organista, como
senalaba su alumno Pierre-Laurent Aimard, hasta el encuentro con
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su prolifica alumna su escritura para piano reflejaba una persistente
influencia organistica. Sin embargo, caeriamos en una falta de rigor
si ffirmaramos que el pianismo de Messiaen pierde ese enfoque or-
ganistico en composiciones posteriores; mas bien,su manera de en-
tender el instrumento parece desinhibirse, perder sus miedos, sus
limitaciones, revelar una vision desafiante que exigia una mayor bis-
queda coloristica por medio de unas demandas interpretativas re-
lacioradas con el dominio de los recursos del instrumento. Fruto
de este desarrollo de su manera de apreciar el lenguaje pianistico
tras conocer a Yvonne Loriod son sus obras de la decada de los
afios 40 come Visions de IAmen (1943) para dos pianos, Vingt regards
sur fEnfant{ésus (1944) o & colosal Turangalila-Symphonie (1 948) para
gran orquest, piano y ondas Martenot. Todas estas composiciones
muestran como Loriod abrié un campo de posibilidades para el
compositor, unos nuevos horizontes que se traducian en mayores
requerimientos técnicos e intelectuales en un instrumento con una
presencia cada vez mayor del estilo oiseaux.

Yvonne Loriod y Olivier Messiaen.

Esta importancia que empieza a adquirir el estilo oiseaux en la dé-
cada de los 40 y, muy especialmente, en los afios 50, vino generada
por una gran recoleccion de material omnitolégico que habia acu-
mulado el compositor durante decenios, aunque esta labor se ace-
leraa partir de 1952, cuando Messiaen conoce al naturalista francés
Jacques Delamain y hace acopio de transcripciones de pajaros, hasta
la fecha desconocidos para él. Delamain era una especie de Cous-
teau de la ornitologia, y gracias a su asesoramiento, Messiaen em-
pieza a realizar una aproximacion mas gpurimna» y estricta al
mundo de las aves, conoeciendo mejor |a naturaleza de las vocaliza-
ciones y precisando -en mayor grado- sus indicaciones sobre la par-
titura. Mucho se ha especulado sobre el origen de ests
transcripciones, pues el misico francés solia hacer mencion a que
habian sido realizadas en sus viajes por distintos paises. Asi, el com-
positor llegd a afirmar que los pajaros que aparecen en Oiseaux Exo-
tigues (1956), su obra con cantos de aves mas internacionales hasta
ese momento, habian sido transcritos en sus travesias por diferen-
tes lugares del mundo. Tenemos que lamentar que eso no fuera del
todo cierto,ya que gracias a las investigaciones del Prof. Robert Fa-
llon,sabemos que Messiaen recopild una gran parte de ese material
a través de unas grabaciones comerciales de 78 rpm.

En el caso de Catalogue d'siseaux, Olivier Messiaen pudo reunir
mucho mas material de transcripciones en vivo, sin embargo, parece
ser que el compositor ne se resistio a la tentacion de utilizar regis-
tros sonoros ¥, como descubrié el gran musicélogo Peter Hill, en
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la creacion de la obra es apreciable el uso de hasta cuatro colec-
ciones sonoras de cantos de pajaros, donde la similitud entre las
estrofas originales de las aves contenidas en los discos y las trans-
cripciones utilizadas en Catalogue no dejan lugar a duda

Messiaen comprendio la utilidad de las grabaciones sonoras y bs
facilidades que estas le aportaban a la hora de realizar los dictados
musicales, pues podia repetir tantas veces como quisiera la misma
frase de un mismo pdjaro, propiciando, este factor, una mayor mi-
nuciosidad y esmero en las apariciones de las aves de Catalogue.
Con este material, mas sofisticado que en periodos precedentes,
Messiaen empieza a gestar -en un primer momento- una obra de
caracteristicas muy distinta a la que hoy conocemos, ya que el ni-
mero de piezas que la integraban era considerablemente menor y
la distribucion de cahiers no adoptaba la disposicién final en forma
de espejo. Del mismo modo, las estructuras de varios cuadernos
sufrieron modificaciones considerables a fin de adaptarse mejor al
programa descrito en el prefacio. Estos hechos evidencian la kbor
perfeccionista de Messiaen, quien optd por una obra mucho mas
ambiciosa, llegando incluso a emprender la composicion de otra
segunda parte de Catalogue d'oseaux que nunca llegd a completar
y de la que solo nos han llegado dos piezas: La Fauvette Posserinette
(1961) y Lo Fauvette des jardins (1970). Ambas representan, al igual
que Catalogue, el climax de la evolucion de las transcripciones de
pajaros en Messiaen, un material crucial para entender al composi-
tor y que encontramos en su catalogo musical antes de lo que so-
liamos creer.

Evolucion transcripciones

Habitualmente se suele observar a Messiaen, de manera desvir-
tuada como un mero amanuense que se limitaba a realizar dictados
de las vocalizaciones de las aves y plasmarlos, @l cual, en su misica.
Por el contrario, como haciamos alusion al comienzo, el estilo oi-
seaux se basa en una asimilacion interior del propio canto del pa-
jaro, quien pasa por el fitro del compositor y se impregna de su
propia percepcion artistica. Si se observan las indicaciones que se-
fiala Messiaen sobre las apariciones de ciertas aves, nos percatamos
de que el compositor observaba numerosas cualidades humanas
en el canto de sus pajaros, siendo usual las descripciones como
«sarcasticow, «dulcew, «melancdlicon o «ternon. Esa manera de
entender el canto de las aves fue un proceso muy paulatino, que se
encuentra vinculado a los cambios graduales que experimentan
todas sus transcripciones desde sus origenes mas tempranos.

A pesar de que todavia hoy suele creerse que el empleo del primer
material omitolégico aparece en Quatuor pour lafin du Temps (1941),
serd una década antes cuando las lineas melédicas de L'Ascension
(1932-33) delaten la primera presencia de cantos de aves en su mu-
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sica. Estas primeras transcripciones, al igual que en su obra paraér-
gano La Natvité du Seigneur (1935), se mostraban sin indicar expre-
samente qué pijaro se presentaba en la partitura y no dejaban de
ser una incorporacion puntual <casi anecdética- en el entramado
musical que conformaba cada obra. Estas transcripciones primige-
nias solian incluir, frecuentemente, cantos de solisms como el mido
y @ ruisefior, aves muy corrientes en las distintas regiones en las
que habi vivido Messiaen y que, probablemente, ya fueran trans-
crieas desde ki nifiez ddl compositor.

El mirlo y el ruisefior serdn, ambién, las primeras aves sefialadas
expresamente por ¢l compositor en @ prefacio de su Quatuor pour
la fin duTemps, la primera composicion donde el material omito-
légico deja de ser un dements sazonador para integrarse en el
tejido instrumental de una manera sistenvitica A pesar de que en
su célebre cuarteto Messiaen emplea las vocalizaciones de los pa-
jaros en el wiolin y el clarinete, no sera hasta el siguiente ano
cuando aparezcan las primeras transcripciones pianisticas, mas
concretamente en &l quinto movimiento de su obra Visions de IA-
men (1943), que lleva el explicito titulo de Amen des Anges, des
Saints, du Chants des oiseausx. Tanto las apariciones que se muestran
en esta partitura para dos pianas, como las de otras obras paste-
riores, entre las que se encuentran Vingt regards sur MEnfant-Jésus
(1944), Trois petites Iturgies de la Présence Divine (1944), Harawi
(1945) o Turangdlile-Symphonie (1948), son siempre transcripciones
escritas en una linea melodica.

Un sako cualimtivo lo encontramos en la década de los 50, con
obras como Réveil des Oiseaux (1953) o la ya nombrada Oiseaux
Exotiques. En la primera de ellas, el grado de detallismo revel la in-

fluencia de Delamain en el conocimiento de las aves. Son aparicio-
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nes con un nivel de precisién similar al de una forografia sonor y,
al igual que ls obras anteriomente citadas, fueron escritas -mayo-
ritariamente- sobre una sola linea meladica o en contrapunts con
otros cantos. Sin embargo, es en este concierto para piano y or
questa donde aparecen las primeras ranscripciones homofénicas,
donde Messiaen encuentra una dimensién vertical al disefio mels-
dico del canto del pijaro.Esms transcripciones homofonicas, en las
cuales el compositor utiliza acordes para representar lis vocaliza-
ciones de |as aves, serdn muy habituales en Oiseaux Exotiques, donde
el misic o francés pretendia reflejar no solo h timbrica de cada pi-
jaro, sino también @ color de su plumaje a través de combinaciones
instrumentales y conglomerados de acordes.

En Catdogue doiseaux, Messiaen se nutre de toda esta experimen-
tacion, presentando la mayor variedad de transeripciones hasta el
momento, con estrofas homofdnicas, contrapuntisticas o en melo-
dia acompanada, con una calidad de a escritura que supone tado
un desafio a la paleta de colores insrumental y las capacidades in-
terpretativas del pianista.

Toda esta evolucion en el empleo de transcripciones, asi como el
grado de depuracion de h escritura hace sumergiral oyente en un
mundo de sonoridades desconocidas, de colores y rimmas insdlites,
que alzan a Catalogue d'oisequx como una de las grandes joyas de b
creacion musical de |a pasada centuria. Una obra que, a pesar de
sofisticacion del lenguaje empleado, permite una escucha rehtiva-
mente accesible en el receptor, quien puede disfrutar de este co-
llage sonoro simplemente dejando rienda suelta a sus sentidos y
recreaciones mas hedonistas. Un autentico elogio no solo al canto
de las aves, sino 2 ka naturaleza en si misma, entendida por Messiaen
como h dengua matema de Dios». m
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ANEXO IX: Concierto en el Teatro de la
Maestranza de Sevilla (17 de mayo de 2016)
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Seguidamente, se adjunta una pequefia recopilacion de documentos sobre la
interpretacion de ambos cuadernos de Catalogue d oiseaux en el ciclo de “Jovenes

intérpretes” del Teatro de la Maestranza de Sevilla.

Programa de mano:

Jovenes Intérpretes
17 de mayo, 2016

Gregorio Benitez :...

PROGRAMA

Primera parte

Ferruccio Busoni (1866-1924)
Sonatina in signo Joannis Sebastiani Magni

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Die Kunst der Fugie, BWV 1080

Contrapunctus |

César Franck (1822-1890)
Prélude, Choral et Fugue

Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Sonata n° 21 en Do Mayor, Op. 53

Segunda parte

Olivier Messiaen (1908-1992)
Catalogue d oiseaux
Il Le Loriot

IV. Le Traquet Stapazin

Manuel Castillo (1930-2005)
Preludio, Diferencias y Toccata
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Un programa denso y apasionante

en las manos del pianista
Alvaro Cabezas Garcia

Es asombroso e hecho de encantrar un programa que combine obras de Busoni, Bach,
Beethoven, Messiaen y Castillo, maxime cuando se trata de algunas de las paginas mis cele-

I 1 del Sigaifica por ello
un claro tour de force para cualquier pianista, sobre todo cuando lo acomete un joven valor
que ha hecho del estudio la virtud de su carrers.

Para comenzar Ia velada, Benftez propane Ia Soafina in signo loannnis Sebastiari Magni de

1866-1924), una breve p Tmbuidos de ese clima, podre-
mos conocer tan solo un indicio de una de las obras maestras de Bach, su libro de El arte de
a fuga, del que escuch ¢l Contrapunct
por qué esta cs una de las obras mis didicticas escritas para teclada Fue esta la compasicion
mis tedrica de Bach y supone una demastracion increible de su técnica contrapuntistica

1. Con esa escucha pod

Obra abstracta, visionari, sin instrumentas, matemitica, llega hasta sus Gltimas consecuen-
ias en un momento en que se estaba rompiendo con 1a compleia estructura barroca para
dar paso al que se llams estilo galante

€1 Prétude, Choral et Fugue de César Franck (1822-1890) es una obra ampulosa y conocida por
algunos por aparecer en la pelicula Vaghe stelle dell Orsa de Luchino Visconti (1965). Entre
sus caracteristicas est el ser muy virtuosisti, ya que requiere wn gran esfuerzo por parte
del intérprete, y supone un interesante experimento por parte de Franck al traducir las es-
tructuras propias del Barroco y e clasicismo (el preludio, el coral y 1 fuga), a la sonoridad
propia del piano roméntico, en un lenguaje mis proximo al de Liszt, Chopin o Sc

humann

que 2 los de quienes serin los adalides de ls mésica francess, Ravel o Debussy. No hay
olvidar a este respectola relacion de Franck con ks misica de drgano algo que quicre llevar a
esta pieza a partir de | i y A pesar de
que hoy esti bien considerada, I obra nio gustd a Ssint-Saens, quien dijo que i ¢l prehudic,
i el coral ni s fusga eran tales ms que en su denominacice.

~N—

que

Antes de cerrar la primera parte del programa nos encontraremos con Ia Sanaza n* 21 en Do Ma
yor,op. 53 de Ludwig van Beethoven (1770-1827), una auténtica obra maestra. Conocida por muchos
como «Sonata Waldstein, por su dedicacion a Ferdinand von Waldstein, uno de los mis importan-
tes mecenas del genio de Boan —que impidid que Beethoven sbandonara Viena al agraciarle con
una financiacion periodica-, resulta endishladamente complicada para la persona que se atreva
interpretarla, pero sumamente satisfactoria para el que la escucha. El sentido que la recorre es el
siguiente: la luz vence a la oscuridad después de una lucha tormentosa. Este programa era cons-
tante en el ideario artistico de principios del siglo XIX, aun tan imbuido de las ideas de transfor-
macin que llevaba sparcjado el movimiento lustrado que se habia extendido por toda Esropa y
del que Beethoven participads artsticamente. Para encamar todo ello, debe primar la confusion y
a bruma al
y brillantez a Ia huz del amanecer No en balde, muchos Ia relacionan con la 3 sinfonia o Herica

1a obra, en su sitio con armonia

por su marcado caracter sinfonico y otros la llvman la Aurora poe las razones antes indicadss. Para
A I 1

conseguir que el &
para l pianista, de otra maners no quedars de manifiesto ls exploracion efectuada al limite de las

1 compositor en k lidad el se

ue prop
do es solo una introduccion del tercero), para llegar al animoso y noble final

GREGORIO BENITEZ Piano
€ pianista Gregorio Beniez Suirez comienza su
primeta formacidn musical de manos de su padre,
continudndola posieriormente en el Real Consenva
forio “Manuel de Falla” de Cidiz con Auiliadora Gl
el keal Consenvatorio Superior de Misica de Madrid
con Julian Lopez Gimena y el Aula de Masica de la
Universidad de Alcald de Henares con Josep Colom,
Durante este periodo gana numeros0s ConCursos
nacionales, entre los que caben destacar los prime-
fos premios obtenidos en el Certamen Naconal de
Interpeetacion “Intercentros” y el Concurso Nacional
de Plano “Infanta Cristing” Gradias a esios galardo-
s recibe clases de Alcia de Larrocha y actia en s
principales cidades espaiols, realizando su pre-
sentacion en importantes saas y festivales como los
Festivales Internacionales de Santander y Granada, of
Audtoria Nacional de Misica de Madrid, el Pakiu de a

Gregorio Benitez....

En b, 1992), ademis d has de

sus virtudes cristianas, también destacs como omitdloge, Interesado en el canto de los pijaros, se

c6mo O

marchsba con frecuencia al campo pars grabarlos y posteriormente tratar de refljarlos en el pen-
tagrama. S uno escucha 1a obra de M ! feren

en este sentido -por cjemplo en Veinte miradas sobre el Niso Jesis o en ¢l Cuartero para el fin de
los tiempas=, pero su Catalogue d visears esti entersmente dedicado a ello utilizando los medios
que el piano le brinds. De esta obra solo se escucharén aqui dos piginas: «Le Loriots y <Le Traquet
Staparins, Estrenado en la Sala Gaveau de Paris en los conciertos que se daban los domingos por
Ia mafana programados por Picrre Bouler,
por primera vez en 19509,

1 pianista Yvonne Loriod ¢l encarpado de tocarlo

Del mismo afo es la obra que cierra la velada musical. Preludio, Diferencias y Toccata de Manuel
Casillo (1930-2005), se basa en ¢l conocido tema de 1 Puerton de Albéniz, pero desarrollado con
variaciones y un lenguaje mis avanzade, tratado sin duda con un enfoque distinto. Fue una de las
pieras das por su compasitor y supone el broche adecuado para finalizar un programa de
para el mejor del piana, de la miisica

Msica de.

s0s de Zaragaza, entre otros muchos. Sin embarga,
en el afo 2008, 3bandona la mayor parte de su ac-
tividad musical para centrarse en su formacion y la
investigacién musial

fo por el Ministerio de Asuntos Exteriores,
Juventudes Musicales de Madrid, Fundacidn Alexan-
der Fund:

sigue sus estudios en Ia Royal Academy of Music de
Londres y la Hochschule f0r Musik und Theater de
Leipag, donde recibe una gran influencia def Prot
Markus Tomas. Asimismo, complementa durante
estos ahos su instrucci6n trabajando con pianistas
como Emanuel Ax, Leon Fleisher, Pierre-taurent Al-
mard, Menahem Presder (misica de cimara) y los
fortepianistas Robert Levin, Paul Badura Skoda y
Malcolm Bikson.

<
N
a
<
=
B
Gregonio Benitz ha actuado en ELULL, G- U3
nads, Japdn, Alemania, Reino Unido, Fanday 11
Poruga,y posee rabadiones para MORFigar0, <2
N, TVE, Raio Clisica y ataumy Misca -
a realzado numeroscs estenos de compo-
sitores contempordnesy actuado como solsta
con la MOR Snfnieorcheste, Orauesta Sinni- G
o de RIVE, s Joven Orquest =
deMadridy el Ensemble de Miska Contempord:
nea de RCSMM, bajo I batuta de los directores =
Clemens Schuldt, Adrian Leaper, Yori Nasushbin (2
Sebastidn Mariné
nelano 2013 bikcoe i medali e’ ax O
en el Seate Intematonal Pano Compet %" 2
d e la aocioin de ol
16 e o de EELUL Actaimente etz en
Pats donde finaliza su e sobre la misica .
piano de Oliver Messioen, rabajando s . F
prndplistiaimalnmpi =

francés

B¢
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Articulo de Ismael Gonzalez Cabral para El Correo de Andalucia, 16 de mayo
de 2016:

Cuando los pajaros se posaron en el
plano

El pianista Gregorio Benitez aborda a Messiaen y a Beethoven esta tarde en
el Teatro de la Maestranza

SEVILLA/
16 MAY 2016 / 21:44 H.

-~

-\

El pianista Gregorio Benitez actla esta tarde en la Sala Manuel Garcia del Teatro de la Maestranza. / EI Correo

Desafortunadamente, es muy poco habitual poder escuchar en
concierto la musica del genial compositor francés Olivier Messiaen
(1908-1992). Esta tarde (20.30 horas, 14 euros), en elTeatro de la
Maestranza, el pianista Gregorio Benitez (Ubrique, 1985) la abordara en el
contexto de un recital que sobresale —por su madurez e intensidad— de lo que es
habitual en el marco del ciclo Jovenes Intérpretes.

«En 2008, tras ganar dos importantes premios, decidi poner en pausa mi
carrera como concertista», explica. Una decision arriesgada e inhabitual que
sintié que debia tomar. «Fue una necesidad, era muy joven y anhelaba conocer
mas musica», detalla. Por el camino se cruzaron unas oposiciones y la docencia
—en Cartagena, donde ejerce actualmente—. Un frenazo en su pista de
lanzamiento al estrellato que, dice, le ha hecho méas «libre»: «<He sido
honesto conmigo mismo, me apasiona investigar y tocar sélo lo que
realmente quiero», dice.
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Con la creacion de Messiaen conecté durante su periodo de
aprendizaje en Madrid, donde se especializo en repertorio contemporaneo.
«Su obra cuestiona el concepto mismo de tradiciéon. He trabajado con alumnos
suyos y he profundizado mucho en su personalidad artistica», comenta. Tanto
que su tesis versara sobre el Catalogo de pdjaros, dos de cuyas piezas abordara
en su concierto de hoy.

«Tiene mucha coherencia interpretar Le Lorioty Le Traquet Stapazin. Ambas
tienen un perfume muy especial y eran las favoritas de Messiaen, dos
composiciones fetiche, de hecho Le Loriot era, en el fondo, una carta de amor
musical a la que iba a convertirse en segunda esposa del compositor, Yvonne
Loriod», detalla. En ambas los cantos de pajaros totalizan la musica. Pero no es
el tnico contenido. «Es muy dificil identificar los cantos porque, ademas del
pajaro solista, hay otros cantos transcritos de aves del entorno como el jilguero,
el cuervo y la curruca tomillera en el caso de Le traquet, todos ellos pajaros de la
zona francesa del Rosellon», especifica Benitez. A la hora de buscar referentes,
el pianista cita a dos maestros del teclado; «xme gusta pensar que mi
interpretacion de esta musica esta en un punto intermedio entre la
fantasia y la espontaneidad de Roger Muraro y la fidelidad al texto y
el racionalismo de Pierre-Laurent Aimard».

Aunque no es un objetivo a corto plazo, si que acaricia la posibilidad de
interpretar en su totalidad el Catalogo de pajaros —més de dos horas de
musica— en 2020, cuando se cumpla el décimo aniversario de la muerte de
Loriod, también pianista. «Los colores y la fantasia que anidan en estos
pentagramas se desvirttian un tanto cuando se graba. Y me gustaria poder tocar
la obra en su integridad porque es realmente fascinante; con su mezcla de
musica programatica, sus connotaciones tonales y sus aspectos mas puramente
vanguardistas», indica.

En la primera parte del concierto Benitez se detendra en la
caudalosa Sonata n° 21 en Do Mayor de Beethoven. Y también ante una
obra de repertorio como esta tiene (o aspira a ello) cosas nuevas que plantear.
«Es una partitura muy interesante para tocarla bajo la influencia de la
interpretacion histérica», avanza. Su contacto con fortepianistas le ha hecho
valorar el sonido de los instrumentos de época, lo que sera apreciable en «los
balances y en el uso del pedal», mas mesurado. Pero, a la vez, como otros
pianistas modernos, quiere buscar «el lado sinféonico» de Beethoven, porque fue
un genio «que estuvo muy por encima de los modestos instrumentos con los que
conto en su tiempo», razona.

Mitsicas de Ferrucio Busoni, Johann Sebastian Bach, Cesar Franck y Manuel
Castillo redondearan un extenso recital que ahonda en la personalidad de un
pianista cuya pista merece ser seguida de cerca. Aunque esto ultimo no parece
facil. «Estoy muy al margen del mundo de la musica. Lo estoy por
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voluntad propia, pero me siento mas c6modo en mi burbuja». Para
Benitez «hay demasiado negocio» en un sector, el de la musica clasica, que, de
facto, no se diferencia en muchos sentidos de la mercadotecnia que envuelve al
pop y al rock.

«Cuando estaba formandome empecé a advertir la gran superficialidad que
rodeaba al piano y los pianistas. Y como los agentes, mas que defender
propuestas y repertorios, solo querian lanzar carreras. Tengo colegas que
estan mas interesados en el namero de seguidores que tienen en las
redes sociales que en las obras que ponen en el atril. Es respetable,
pero no va conmigo. Yo solo intento hacer lo que me gusta y la docencia me
permite poder vivir y disfrutar de la musica —y de mis conciertos— a mi manera,
sin mas intermediarios», concluye.

(Disponible en: http://elcorreoweb.es/cultura/cuando-los-pajaros-se-posaron-en-el-
piano-FF1777722)
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Critica de Pablo J. Vayon para el Diario de Sevilla, 18 de mayo de 2016:

CRITICA DE MUSICA

Un pianista audaz y talentoso

PABLO J. VAYON | ACTUALIZADO 18.05.2016 - 05:00

GREGORIO BENITEZ

Ciclo de J6venes Intérpretes. Gregorio Benitez, piano. Programa: Obras de
Busoni, Bach, Franck, Beethoven, Messiaen y Castillo. Lugar: Sala Manuel Garcia
del Teatro de la Maestranza. Fecha: Martes 17 de mayo. Aforo: Media entrada.

El pianista gaditano Gregorio Benitez (Ubrique, 1985) se presentd en el Maestranza
con un programa de extraordinaria exigencia técnica y musical. Es digno de elogio
que un joven instrumentista tenga la audacia de plantear un concierto con un
repertorio tan complejo, alejado de los caminos trillados. La impresion que deja es
la de un musico de sdlida formacion y talento indiscutible, al que sin duda le queda
aun camino por hacer, pero que muestra ya una personalidad definida, si bien esta
no se manifiesta de igual forma en todos los estilos.

Aun dividido en las dos mitades convencionales, Benitez planted un recital en tres
partes claramente separadas. En la primera, la Sonatina de Busoni en homenaje
(uno mas) a Bach se encadend con el Contrapunctus I de El arte de la fugay
el Preludio, Coral y Fuga de César Franck en una sucesion de la que cabe ponderar
el consistente virtuosismo del pianista y la claridad de su polifonia. Siguid el
Beethoven de la Sonata Waldstein, que sond brioso y juvenil, agil, mas ornamental
gue arquitectdnico, detallista a costa de sacrificar las lineas directrices de la obra,
aun con momentos en los que la tensidén se articulé en torno a las progresiones
armonicas y dinamicas con hondo sentido musical.

Muy intensa la tercera parte, con dos numeros del Catdlogo de pdjaros de Messiaen
diseccionados con maestria en su combinacion de colorismo febril y acordes
extaticos, que resultd en una especie de panteismo sonoro fascinante e hipndtico.
Admirable también el Preludio, Diferencias y Toccata de Castillo en su virtuosistico
juego de referencias con E/ Puerto de Albéniz

(Disponible en:
http://www.diariodesevilla.es/article/ocio/2287476/pianista/audaz/y/talentoso.html)
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Material fotografico:
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