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Introduccion

En el presente trabajo realizaré un analisis desde la set-class theory de Richard
Parks y Allen Forte haciendo foco en los aportes de Bernard Gates sobre los “set
genera”. La obra a analizar es "Méditation VIlI: Le Pere et le Fils aiment, par le Saint-Esprit,
eux-mémes et nous” (El Padre y el Hijo se aman, a traves del Espiritu Santo, a si mismos y
a nosotros) de Meditations sur le Mystéere de la Sainte Trinite (Meditaciones sobre el
Misterio de la Santisima Trinidad) para organo de Olivier Messiaen.
Algunas cuestiones a destacar son la introduccion de un “el lenguaje comunicable’, un
criptograma musical inventado por Messiaen y el enorme repertorio registral, timbrico y
por lo tanto plasticidad del érgano.

Sobre su lenguaje Messaien dice:

‘Aplastado por estos grandiosos ejemplos - y sin querer imitar al cabalista que busca
un significado oculto bajo las letras de las palabras o bajo los valores numericos de
estas letras - traté sin embargo, mediante el juego, y para renovar mi pensamiento, de

encontrar una especie de lenguaje musical comunicable.”*

Este tipo de concepcion musical sobrepasa un analisis de este tipo, ya que las alturas (en
lenguaje comunicable) estan predeterminadas y, por lo tanto, no decididas por una
cuestion de sonoridad resultante y contextualizada con el resto de la textura (ademas
tienen registros y duraciones predeterminadas). Por lo tanto, estas secciones no seran
del todo tenidas en cuenta. Afortunadamente, los pasajes en lenguaje comunicable
propiamente dicho son muy breves en esta meditacion.

Retomando las caracteristicas timbricas del organo, estas seran de mayor importancia
para la determinacion de planos texturales, y por lo tanto, la segmentacion para
determinar los sets.

Durante la realizacion del analisis, y la corroboracion con la escucha, llegué a un
principio interpretativo de las sonoridades: la percepcion de las sonoridades no es
inmediata. Es decir, si tengo la serie de acordes a (cromatico), b (diatonico) y ¢
(cromatico) no percibiremos una sonoridad cromatica, luego una diatonica y un retorno
de la cromatica, sino mas bien cromatica-;-cromatica?-cromatica.

Por lo tanto, si bien las yuxtaposiciones de sonoridades estan, el cambio en la
percepcion de una sonoridad a otra requiere de cierta jerarquizacion o prolongacion en

el tiempo. Por lo tanto, si bien tengo en cuenta la posicion de cada set, utilizo otros

* Traduccion propia del prefacio de la obra y pieza VIl de “Méditations Sur le Mystere de la Sainte
Trinit pour Orgue” Paris, Francia. Alphonse Leduc Editions Musicales:



https://docs.google.com/document/d/1v4qp2PNZsPUlYQJSxtLvS1G6OA2qZk1WELnW9LWQhRU/edit?usp=sharing
https://docs.google.com/document/d/1v4qp2PNZsPUlYQJSxtLvS1G6OA2qZk1WELnW9LWQhRU/edit?usp=sharing

criterios (como sub/supersets, textura/timbre y ritmo) para determinar qué tanto influye

cada uno en la sonoridad percibida cada momento.

Continuidades y distinuidades

El mismo Messiaen la aclara en el prefacio: “En tres partes: Introduccion - Cuerpo de la

pieza en ‘'lenguaje comunicable" - Coda.". Sin embargo, desde mi interpretacion las

La esquematizacion macro formal de la pieza no deberia despertar ninguna duda.

palabras “introduccion” y “coda” no dan cuenta de la importancia que tienen en la pieza.

e A - Introduccion:
o a: Acordes (Un peu lent)
o b: Pdjaro de Persépolis
o a" Acordes
e B - Cuerpo de la pieza:
o 6 vueltas de ostinato: Con sus tres planos texturales. Ostinato, temas y
lenguaje comunicable (mano izquierda), Bulbul.
e A'-Coda:
o a:Acordes
o b: Pajaro de Persépolis
o a" Acordes
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En la figura uno® vemos la segmentacion de los “siete misteriosos acordes” que describe
Messiaen. Tal como dice, los tres ultimos acordes se tratan de una transposicion, como

vemos luego de encontrar su forma prima, del set 7-20.

G guers i Como vemos en la figura dos nos
'. encontramos con un desplazamiento de
una sonoridad hexatonica hacia una
sonoridad que percibo mas bien
octatonica/diatonica (con un ida y vuelta

entre lo bi-cromatico y octatonico), si bien

en la tabla de Gates, este set se encuentra

en un lugar de no definicion y podria ser

diatonico, hexatonico, octatonico o

bi-cromatico. Dicha sonoridad se encuentra

jerarquizada por las transposiciones.

Revisemos ligeramente, por ahora, b (el

Pajaro de Persepolis) ya que tiene un
comportamiento sonoro totalmente
erratico. Si bien comienza y termina en sonoridad cromatica, internamente no se define,
tiene idas y vueltas extremas de lo cromatico a lo diatonico por momentos (fig. 3) Esta

cuestion sera retomada luego.

6-1/6-2/5-1/4-1
> —.

Interesa por el momento acordar en que
termina en una sonoridad cromatica ya que a’
la retoma para finalizar la introduccion en una
sonoridad muy gregaria (4-z29, cuyo vector

intervalico es 111111). Digo que la retoma,

porque el set 5-5 (cromatico/bi-cromatico) es

superset del primero (4-16). Hay que agregar

de todas formas que 4-z29 es sub-set de 7-20
por lo que podemos entender esta seccion
como una prolongacion de a. Podemos
entonces, sintetizar la sonoridad de la

introduccion como; octatonico/diatonico,

cromatismo indefinido, cromatico a lo gregario.

3 Todos los graficos seran adjuntados al final para mayor calidad.



Para continuar el analisis pasemos a la “coda”, ya que lo que pasa en el cuerpo

tiene una organizacion completamente diferente. Como el mismo Messiaen dice, los

acordes iniciales son los mismos que los de la introduccion retrogradados. Esto nos lleva

a deducir que la sonoridad fluctua de la misma manera de manera inversa, de

octatonica/diatonica, jerarquizada (7-20 sigue siendo muy importante), a hexatonica la

que, sin embargo, toma mayor relevancia por la duracion de los acordes.

Lo interesante ocurre ahora en la relacion entre a 'y a’, ya que como vemos en la figura

cuatro, a' parte desde la sonoridad gregaria retomando el movimiento de sonoridad de a
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resolucion en esta fluctuacion sonora

debido a esta interaccion entre las “as”.

Antes de pasar al cuerpo de la pieza
me interesa profundizar en el
‘comportamiento” sonoro de b el cual
caractericé como erratico. Sin embargo, las
a primas no se relacionan igual en la
introduccion que en la coda con dicha
seccion. Hay una total yuxtaposicion de
sonoridades entre ay b en ambas secciones
y, como ya adelanté anteriormente, a’

retoma cierta sonoridad cromatica para

iesas

(de la coda) hacia una
hexatonica casi totalmente
diatonica. Notese que en este
grafico se anotdé mas bien una
resultante  perceptual que
saltos de sonoridades, en los
que los sets ‘“tiran" hacia un

lado u otro.

Puedo sugerir entonces, que
en esta pieza hay
continuaciones de sonoridades
y que sus respectivos
procesos superan una escucha
completamente lineal y

también, que hay una gran
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devenir a lo gregario en la introduccion. En la coda, b, ademas de tornarse aun mas
errante (ver fig. 5), pierde la relacion con a' que estaba presente en la introduccion,
debido a que a' no parte ya desde lo bi cromatico sino desde una sonoridad gregaria

que continua el movimiento de a.
Comportamientos

Pasemos a ver que ocurre en B, el cuerpo de la pieza. Veamos algunos criterios
de segmentacion que son de vital importancia. Primeramente determino que nos
encontramos con tres planos muy diferenciados por el timbre, y por el registro en el que

se encuentran. Dicha esta observacion, Messiaen comenta que:

“Esta escrito en trio. En el Positivo,[..I: es el canto de un Bulbul, pajaro de Marruecos.
En el pedal [..] en un ritmo en pares de duraciones decrecientes, [..]-- este ritmo se
repite en el ostinato, cada término esta separado del siguiente por un largo silencio.

En la narracion,l..], la voz de la melodia: esta escrita en "lenguaje comunicable”.”

Lo descrito por Messiaen sin dudas apoya mi interpretacion textural. Vemos en la figura
seis como lleve a cabo la segmentacion. La mano derecha (el Bulbul) fue segmentada
no solo por su articulacion por silencios, sino también, en otros momentos por su
gestualidad (este criterio fue tenido en cuenta tambien en b de la introduccion y coda).

1

(Bulbul) 5 &
= 1 1
g Un peu vif Pos: i*} h# hﬁ I@
[ 4 > nef. S - P 14 &
wndl o #'/N ™ $;w‘1“) N
é; # #F _h"’“ h: s ? l /-_E'_-—u_ ’ !I"._- h.m 2
o %‘1 - e ¥ &.. : : '
N f i ‘N&-Ja ke ‘ & 5 2 5 y
(f = == = - - - ~ === = = - - - —_——— = = == =
o T 3 Al ,L.’—H‘. \ | =

v, P : T H

MAN.

=)
$ >

_eixt
LLLL

<-<x®

Al 24656

Fig. 6



2da vuelta
de ostinato

Mientras que la mano izquierda, fue segmentada basandome en los temas y palabras
escritas en “lenguaje comunicable™.

La segmentacion del pedal fue lo que mas dudas me trajo, ya que no tiene una
articulacion muy clara internamente. Agrupe de dos en dos (antes de verificar lo dicho
por Messiaen) por una cuestion casi motivica y comenceé el siguiente segmento cuando

se rompe esta suerte de secuencia interna.

Declaradas estas decisiones interpretativas uno podria preguntarse: ;Qué pasa con las
relaciones verticales/armonicas? Se podria tomar en conjunto los segmentos del pedal,
el tema y el pajaro, y buscar un set pero esto casi siempre daria un enorme set
cromatico. Se podria tomar nota por nota verticalmente realizando una especie de
analisis armonico, pero seria fallarle a la idea de set y, creo yo, a la idea compositiva de
Messiaen.

Mi respuesta es mitad analitica mitad perceptual. Para mi lo correcto es segmentar de
forma totalmente horizontal, plano por plano. ;Por qué? Porque la Set Theory, de hacer lo
contrario, no arroja resultados usables y no es necesariamente una falla, sino que
sostengo, que tiene una correspondencia con la experiencia perceptiva. Creo que esta

textura no es posible de percibir en su totalidad®. O bien, se presta atencion a un solo

6ta vuelta i
de ostinato :

D 6326335351423 Flg 7 D 6-32/6-33/5-3514-23

4 Las palabras que estan en lenguaje comunicable propiamente dicho se marcan en amarillo. Los
temas del padre, el hijo y el espiritu santo (en azul) son eso justamente, temas. Es decir,
comprobé que las notas no estan predeterminadas por letras como si en “aiment”. Por esta razon
son jerarquizados en relacion a las demas palabras.

5 Es decir, los diferentes planos son tan complejos en cuanto a su sonoridad que de no prestarle

atencion a uno en particular no se podra percibir ninguna sonoridad en particular.

Fig. 8



plano (en toda su complejidad interna), o se escucha una totalidad casi caodtica. Esta
afirmacion se vera respaldada mas adelante por lo que me atrevi a llamar

‘comportamientos de sonoridad”.

Vemos en la figura siete y ocho las fluctuaciones de sonoridad de cada uno de
los planos (de las vueltas 2 y 6)° En verde vemos el pajaro, en azul los temas (y las
palabras en amarillo) y el ostinato en rojo. Las fluctuaciones graficadas se dan en cada
“vuelta" del ostinato. Vale la pena aclarar la razon de realizar el analisis desde estas
vueltas. Primeramente, el pedal esta realizando un ostinato’ -el mismo Messiaen lo dice-
lo cual esta guiando fuertemente la escucha, ya que es el plano estructurante de esta
seccion. Si, hay repeticiones de los otros materiales, pero la articulacion del pedal con
los grandes silencios lo organiza todo.

Ademas de esto, el ostinato tiene un comportamiento sonoro estable, es decir, si bien
no siempre predomina la misma sonoridad (aunque generalmente es gregario o
bi-cromatico) la sonoridad con la que aparece no varia demasiado en cada vuelta.
Cuando se desplaza (en la segunda vuelta cada segmento esta en relacion Z°) no lo
hace a zonas muy alejadas.

Este comportamiento difiere mucho de los otros dos planos. El pajaro repite el
comportamiento de b de la coda e introduccion y es totalmente erratico, aunque
pareciera evitar la sonoridad diatonica. Mientras tanto, la mano izquierda, si bien se
mueve entre lugares lejanos, lo hace de una forma muy direccionada, lo cual puede
percibirse como cambios reales en la sonoridad, casi siempre saliendo hacia la
sonoridad cromatica de las palabras en lenguaje comunicable y yendo hacia lo
diatonico/octatonico o viceversa. Como vemos cada plano tiene un comportamiento

propio.

Resumiendo, los comportamientos de sonoridad se podrian caracterizar como: ostinato,
estable; mano izquierda, direccionado; y el pajaro, erratico. Dichos comportamientos,
como adelanté anteriormente, son perceptibles solo si centramos la atencion en uno de

ellos.

® No se expone la primera vuelta solo porque es el Unico momento en el que el plano de Bulbul
tiene un comportamiento estable.
7 Como minimo en cuanto a su ritmo. No es un ostinato tradicional en cuanto al manejo de las

alturas, claramente.
8 Forte utiliza este término para designar los sets que, si bien se organizan de manera diferente,

tienen el mismo vector intervalico y, por lo tanto, la misma sonoridad.



Una vez descubiertos estos comportamientos en el cuerpo de la pieza casi
inmediatamente me pregunte que relacion hay entre este, la intro y la coda. La relacion
del material entre “los pajaros” (b de la intro y coda y el Bulbul de la mano derecha en el
cuerpo) son claras. Podemos afirmar ligeramente que son las mismas por su timbre y la
gestualidad, pero a esto le agrego que tienen el mismo comportamiento de sonoridad
erratica®.

Diferente es el caso de la relacion que establezco entre la mano izquierda del cuerpo
(en lenguaje comunicable) y los acordes a y a' de la intro y coda. Hay una relacion
timbrica, pero son totalmente disimiles en cuanto a su materialidad y textura. Sin
embargo, me atrevo a decir, que tienen el mismo comportamiento de sonoridad
direccionado, por lo cual afirmo, que la direccionalidad subyacente de los acordes esta
implicita en la mano izquierda del cuerpo (o viceversa)™.

.Y qué pasa con el pedal? No encuentro relaciones directas con el resto de la pieza en
cuanto a su comportamiento de sonoridad. Cumple la funcion de todo ostinato que es
brindar una base estructurante. Pero ademas, en este caso, también trae un
comportamiento de sonoridad necesario para el cuerpo, ya que crea una relacion
complementaria a los demas comportamientos por su estabilidad.

Queda tal vez preguntarse, conociendo a Messiaen, si la cantidad de vueltas del pedal
tiene una correlacion al numero de acordes de la introduccion y la coda. De todas

formas creo que ya no concierne a este analisis.

9 Esto es observable tanto en las figuras 3y 5 de b, y en las 7 y 8 del cuerpo.

' Nuevamente, observable en las figuras2y 4deaya’. y 7y 8 del cuerpo.



Conclusiones

A manera de conclusion de este analisis, sostengo que Messiaen conjuga de
manera muy inteligente comportamientos de sonoridad para crear contraste, relaciones
y continuidades subyacentes a la forma, a traves de sonoridades y fluctuaciones de la
misma en su particular lenguaje armonico. A través de dichas continuaciones también
logra un proceso resolutivo en cuanto a la sonoridad entre Ay A'.

Por otro lado, Messiaen también emplea en la seccion media diversos comportamientos
de sonoridad, de manera simultanea en cada plano, que se complementan y crean un
discurso muy denso, pero a la vez muy organizado. Y finalmente que a su vez, en dicha
seccion, se encuentran condensados los comportamientos de sonoridad de las

secciones externas, logrando una muy fuerte unidad en la pieza.

Adjunto link que contiene la segmentacion y recopilacion de sets de toda la obra:
https.//miro.com/welcomeonboard/DuYAysYZaU2zgRHgnowl QVursMawl NbjgvB2av
WD2XuSpuPV4q1svzXfgZnuRYkxM

También adjunto graficos en mayor resolucion para una interpretacion mas clara.


https://miro.com/welcomeonboard/DuYAy5YZaU2zgRHqn9wLQVursMqwLNbjgvB2vWD2XuSpuPV4q1sv7XfqZnuRYkxM
https://miro.com/welcomeonboard/DuYAy5YZaU2zgRHqn9wLQVursMqwLNbjgvB2vWD2XuSpuPV4q1sv7XfqZnuRYkxM
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