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Entre las multiples posibilidades que presenta el estudio comparativo de los
sistemas musical y literario, nos encontramos con un interesantisimo campo de tra-
bajo en casos de fenémenos que derivan en general de los procedimientos de imita-
cién: esto ocurre tanto en las obras literarias que adoptan intencionadamente formas
aproximadas a las formas musicales clasicas (intentos de reproducir verbalmente el
efecto de fuga, ¢l uso literario del esquema ABA, de la forma rondsd, etc.) como en las
obras musicales que imitan —o intentan sugerir dentro del campo puramente instru-
mental— efectos que se aproximan al habla o al canto, ya sea humano o animal.

Pero puede darse también el caso de que, en el repertorio vocal, se combinen la
onomatopeya lingiiistica con la imitacién musical. Esto es lo que ocurre en muchas de
las obras en las que se intenta reproducir de forma lingiiistico-musical el sonido de los
pajaros. En este caso, ademas de la imitacién mas o menos “naturalista” del sonido,
tenemos que tener en cuenta toda una serie de connotaciones que el pajaro y su canto
implican y que han ido consolidandose a lo largo de la historia. El pajaro llega a ser
simbolo de la musicalidad mas pura y hasta de la expresién misma en la estética de
los roménticos'en cuanto a su papel de emisor lirico libérrimo, pero es desde siempre
un emblema de la forma natural en la que se nos ofrece la mas sofisticada y tentadora
sugestion sensorial sonora. Asi lo recoge la tdpica clasica, al hacer de los pajaros uno
de los integrantes indispensables del locus amoenus: el pajaro es el simbolo dentro de
la naturaleza del placer auditivo. Curiosamente, la estilizacién que supone la descrip-
cién del locus amoenus literario conducira también a que sus elementos se reformulen
en cada época y contexto. Ejemplo curiosisimo y directamente relacionado con el
campo del que nos ocupamos lo constituyen en la literatura medieval hispanica los
versos de los Milagros de Nuestra Sefiora en los que Berceo se autoficcionaliza ubi-
candose en un jardin paradisiaco donde, por supuesto, no faltan los pajaros y su canto,
que es descrito en términos técnicos semejantes a los que se describiria un canto
humano de la época:

! Es curioso seguir la pervivencia del simbolo en obras como Alfazor, que se caracteriza

precisamente por su osadia en cuanto a los usos lingiiisticos y las imégenes tradicionales.
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Yaziendo a la sombra perdi todos cuidados,
odi sonos de aves dulces e modulados;

nunqua udieron omnes 6rganos mas temprados,
nin que formar pudiessen sones mas acordados.
Unas tenién la quinta, e las otras doblavan,
otras tenién el punto, errar no las dexavan;

al posar, al mover, todas se esperavan,

aves torpes nin roncas y non se acostavan.

Non serié organista nin serié violero,

nin giga, nin salterio, nin mano de rotero,

nin estrument, nin lengua, nin tan claro vocero,
cuyo canto valiesse con esto un dinero. (Berceo, Milagros, estrofas 7-9).

Nada més lejos de la onomatopeya y de la intencién imitativa, por otra parte,
que esta descripcion tedrico-poética. Nuestro ejemplo muisico-literario sera Le chant
des oyseaux. Nos trasladamos al siglo XV1, y, en este caso, al amplio dominio de la
“chanson” francesa temprana, que tiene en Sermisy y Janequin a dos de sus principa-
les representantes. De este ultimo, especialmente conocido por el descriptivismo de
sus canciones, es la obra que nos ocupa, en la que Grout & Palisca ven una intencidn
abiertamente humoristica (Grout & Palisca 1993: 258).

La cancién se abre con una Hamada jubilosa al despertar amoroso y al placer.
El tema est4 bien caracterizado desde el punto de vista ritmico y melédico, y consti-
tuye una primera seccion cerrada en el c. 15. El contexto general de la obra es el de la
polifonia contrapuntistica, con entradas imitativas de las voces. El primer tema, que
llamaremos A y que se manifiesta con pequefias variantes segun las voces, esta ba-
sado melédicamente en una bajada de cuarta por grados conjuntos con la misma dis-
posicién de tonos y semitonos (semitono inicial y dos tonos consecutivos) y la misma
figuracion en corcheas de las dos notas centrales (vid. a). A esta somera caracteriza-
cioén de la cabeza del tema debemos afiadir el verdadero comienzo del mismo, que es
en realidad un esquema ritmico, casi percusivo, mantenido a lo largo de todo el com-
pés inicial sobre una misma nota (vid. b). Las cinco apariciones de A en la obra re-
producen exactamente el mismo esquema de entrada de las voces, y cuatro de ellas
(cc. 1-15, 83-97, 140-153 y 193-209) presentan los quince compases iniciales com-
pletos (dieciséis en la repeticion final, contando con una anticipacién en la entrada del
bajo). Pero la segunda aparicién de A, que corresponde a los cc. 38-52 y llamaremos
A’, duplica sélo su segunda mitad (cc. 8-15 del comienzo).
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Nosotros consideraremos este hecho como un indicio de la intencién de crear
una primera sensacion de cierre en cuanto al material tematico, que en el c. 52 termina
de ser expuesto. En nuestra lectura de la obra, los cc. 1-52 son un esquema del con-

junto de la composicién, cuyos elementos seran retomados y ampliados posterior-
mente:

—la seccion A ya comentada, que se caracteriza en el texto por el tono exhor-
tativo y la invitacién al goce (Reveillez vous, coerus endormis, Le dieu d’amours vous
sonne / Rire et gaudir c’est mon advis, Chacun s’i habandonne / Finez, regrets, pleurs
et soucy, Car la saison ['ordonne), se retoma en los cc. 83-97, 140-153 y 193-209;

—otro tema que llamaremos B, de trece compases en su primera aparicién (cc.
16-28), que introduce unos minimos elementos narrativos ubicadores (comienzo del
mes de mayo e introduccién de los pajaros como centro de atencién tematica) para dar
paso a la seccion onomatopéyica, es retomado en los cc. 53-64, 98-109 y 155-156;

—1la seccion onomatopéyica (C), que comprende los cc. 28-37, es desarrollada
en diversos grados en los compases 65-73, 110-140 (141) y 167-183;

~—A’, que constituird un anuncio de la obligada vuelta a A de ahora en ade-
lante y un avance del cierre circular de la obra.

Hemos dicho que consideramos los cc. 1-52 como un “esquema” del conjunto.
Queremos indicar con esta palabra no sélo el caricter concentrado y ordenado de los
elementos que lo componen, sino también el mayor grado de abstraccion de sus cons-
tituyentes, que se sitlian en un nivel distinto del de sus apariciones posteriores.

Asi, el caracter exhortativo y apelativo del texto de todas las apariciones de A
es en esta primera aparicién expuesto en su férmula mas condensada: la de la llamada
(reveillez). Cada aparicién de A sera percibida, a través de la repeticién musical,
como la expansion y variacién textual de este niicleo inicial (rire ef gaudire c’est mon
devis; Finez, regretz, pleurs et soucy; vous serez tous en ioye emis). Del mismo modo,
la presentacion en B del motivo tematico-referencial principal, los péjaros, se realiza
de forma general en la primera aparicion del tema (Oyseaulx feront merveilles), y de
forma concreta en las demés exposiciones, que introducen pajaros distintos (Une
doulce musique que fera le roy mauvis, Le merle aussi, Le stournel; Rosignol du boys
ioly, A qui la voix resonne; Arriere, maistre coucou). En cuanto a C, que es lo que nos
interesa mds directamente, también creemos que muestra en su presentacién un grado
de abstraccién mayor que en el resto de los fragmentos onomatopéyicos. {Coémo
puede darse esto en el case de un elemento lingiiistico basado precisamente en el
acercamiento directo al referente a través de sus caracteristicas sonoras que cuestiona
y limita la arbitrariedad del signo lingiiistico incluso desde el punto de vista de la teo-
ria saussureana?

Creemos que es posible gracias al peso que lo convencional tiene en 1a forma y
uso de las acuflaciones onomatopéyicas, ya que esto permite que el grado de proximi-
dad al objeto imitado varie. Por esta razén, la primera onomatopeya de nuestra obra
puede que no sea tal onomatopeya, sino una férmula lingiiistica que reproduce de ma-
nera convencional las caracteristicas del canto; es decir, la forma fonética escogida es
la que convencionalmente adopta una secuencia verbal cuando quiere referirse a una
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secuencia musical cualquiera: es més, podriamos decir que se refiere al hecho mismo
de una irrupcion de lo musical en el discurso verbal. Este fenémeno, desde luego,
pertenece al campo que abarca el concepto de “frontera” lotmaniano. Por otra parte, la
irrupcion de este tipo de formulas en los géneros cancién y adyacentes vive su etapa
de esplendor en los siglos XVI'y XVII, hasta el punto de llegar a caracterizar alguna
de estas composiciones, como sefialan Grout & Palisca a propésito de los “falas™:

[En el madrigal inglés] hay un estribillo que 2 menudo se entonaba con
las silabas fa-la, por lo que a veces de denomina a estas piezas falas (Grout & Pa-
lisca 1993: 285),

Creemos, pues, que los farirariron y ferely ioly (con sus variantes graficas)
pertenecen al mismo tipo de expresiones que los fa-la. Son imitaciones dentro del
texto del canto del acto de cantar, sin que por ello sean una onomatopeya de un objeto
o enunciado sonoro concreto. De este modo, la primera aparicién de C mantiene con
sus posteriores desarrollos (cc. 65-73, 110-141, 167-183) una relacién del tipo gene-
ral-particular y abstracto-concreto. Del mismo modo, los motivos ritmico-melédicos
que se asocian a su texto tienen mayor entidad que las onomatopeyas particulares
posteriores.

En primer lugar, tienen un arranque que mantiene el esquema de entradas imi-
tativas caracteristico de A y B. Asi sucede, por ejemplo, en las entradas de tenor (c.
28) y soprano {c. 31), que son idénticas y hacen reconocible una frase musical de ex-
tension considerable que se repite en el soprano (cc. 36-38) con una ligera variacién
de la anacrusa (vid. c). Reconocemos también como unidad motivica basada en ella, y
con la misma articulacién del texto, las entradas de bajo y contralto en los cc. 29-31 y
30-33 respectivamente. A continuaci6n, la tltima parte del texto (ferely ioly) se des-
gaja del resto de la frase en las tres voces inferiores dando lugar a un juego imitativo
en el que es tratado de forma auténoma a partir de dos células ritmicas importantes
(vid. d). No resulta dificil reconocer en d. 2 la misma figura ritmica por disminucién
del comienzo de A (vid. b). Asi, la entrada de A en el c. 39 constituira ritmicamente
una aumentacion del material inmediatamente anterior, reunido en todas las voces en
el ¢. 37. Como vemos, la conexién evidente de d.2 con el material tematico de A lo
aleja de la autonomia propia de la onomatopeya “sensu stricto”, que supone una in-
tensa relacién con el objeto exterior y, por lo tanto, un corte en la cohesién discursiva
en favor de una intensificacién de la coherencia del texto con lo referencial (realizada
a través de la imitacidn en el caso de la onomatopeya).

Volviéndonos a las onomatopeyas del resto de la composicion, las que son in-
discutiblemente imitaciones del canto de los pajaros, nos encontramos con una clara
individualizacién de los mismos en la voz que podemos llamar narrativo-exhortativa y
que va presentando a los distintos pajaros en B y sus repeticiones. Asi, los cc. 53-64
se centran en la presentacion del roy mauvis, que aparece en el texto de todas las vo-
ces en sus entradas; junto con otras dos figuras que s6lo menciona la voz del tenor y
cuya mencion queda como camuflada entre el juego de entradas imitativas de las de-
mas voces, centrado en la figura del roy mauvis. Este caracter de afiadido que tienen
las menciones se aprecia también en la forma de ser presentados, lejos de la pondera-
cién del protagonista: Le merle aussi, Le stournel sera parmy. La voz de B da enton-
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ces paso a estas otras “voces”, a través de una especie de cita o de intervencion en es-
tilo directo, que es la funcién de las onomatopeyas en el contexto narrativo de 1a obra,
donde se introducen después de la presentacion en el texto de un emisor individuali-
zado y legitimado (d'une voix autentique) por la voz lirica predominante. No nos
atrevemos a analizar la forma fénica y musical de las onomatopeyas desde un punto
de vista zooldgico ni de establecer el grado de éxito de la aproximacién al referente
extratextual. Sin embargo, queremos hacer notar el grado de caracterizacién que se
consigue a través de una serie de recurrencias y contrastes en la seleccién fénica y
ritmico-melddica:

—Por una parte, tenemos los monosilabos de timbre [i] con bilabiales y denta-
les sordas, que participan generalmente en figuras en ascenso de corcheas por grados
conjuntos, con un punto de llegada marcado por una combinacién de dos silabas (pi-
ti) con un alargamiento en la ultima. El arco intervalico en el que se mueven es el de
la quinta (soprano, cc. 66-67; tenor, cc. 67-69; bajo, cc. 69).

—Por otra parte, destacan los enfaticos monosilabos del soprano (cc. 67-69),
cuya aparicion intermitente se refleja en los silencios de negra que los separan. El
timbre [y] se parece al de las anteriores en su apertura minima y contrasta en el lugar
de articulacion (posterior/anterior). En su forma consonantica presentan el rasgo sordo
en comun y se diferencian por su localizacion palatal y su realizacién fricativa [§].
Los valores son de negra y la altura del sonido es fija.

—Por tltimo, se encuentran unas agrupaciones bisilabas que combinan estos
dos conjuntos de rasgos y que giran en torno al marco intervalico de la cuarta for-
mando diversos perfiles melddicos que se doblan (intervalo de cuarta ascendente en el
bajo, cc. 67-68; figura del contralto con cinco repeticiones, cc. 66-72; y figura del te-
nor y soprano, repetidas dos veces a lo largo de los cc. 69-71 y separadas por un in-
tervalo de segunda).

—En medio de esta algazara onomatopéyica, favorecida por el caracter imita-
tivo y la indicacién del texto de una serie de emisores que se afiaden e irrumpen en el
discurso del anterior, se distingue una figura que destaca ritmicamente y cuya base
fénica parece més cercana a una semantica convencional. Se trata del fragmento Que
di tu, que a pesar de su irregularidad gréafica podria interpretarse como una verdadera
interrogacion verbal que busca la clarificacién en medio de la marafia onomatopéyica
en la que se encuentra. Por otra parte, son presentados graficamente como tres mono-
silabos, cuando el esquema ritmico en el que aparecen se hubiera prestado a una agru-
pacién trisilabica. Por ltimo, el Toi del c. 71 del soprano, tan reveladoramente pro-
nominal, hace casi imposible la lectura del u final de cada férmula como la simple
introduccion de un nuevo timbre cerrado [y] en el elenco de las onomatopeyas. La
ambigiiedad resulta fecunda y la posible voz humana se funde con los timbres y ras-
gos fonicos confrontados (si bien es verdad, a excepcion de la perturbadora [e]). El
esquema ritmico de estos fragmentos (vid. ¢) se presenta en una férmula doble (ex-
ceptuando al bajo en los cc. 70-71) que efectiia un descenso de tercera con un alarga-
miento final (soprano y bajo, c. 72; tenor, c. 73). En la voz de contralto (c. 73) esta
férmula ritmica, realizada sobre el fa y el sol y evitando el descenso intervélico de
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tercera, introducird un segmento de texto presentador del nuevo péjaro: son los pe-
quefios pajaros del entorno de la ciudad, Le petit sansonnet de Paris, Le petit mignon®.

Durante los cc. 76-83 lo no onomatopéyico gana terreno hasta la entrada de la
repeticion de A, de manera que se nos introduce en una mezcolanza de voces onoma-
topéyicas todavia en el contralto (Quio, quio, c. 76; din, dan, din, dan, cc. 80-81) y
exhortaciones cémicas que entran el terreno religioso a través de una parédica alusién
al sermon y a ciertos santos dudosos. Las voces se independizan en cuanto al texto
que presentan hasta rayar en el caos: se reitera el nombre del estornino (Sansonnet de
Paris, Saige courtoys et bien apris) en medio de un contexto de menciones tan ruido-
so como el espacio ciudadano habitual de este ave; surgen una serie de apelaciones de
nombres femeninos en el tenor, onomatopeyas de campanas en el contralto, “santos*
inventados en las voces superiores y la exclamacion inicial en todas las voces (Saincte
teste Dieu!). Cabe destacar también antes de la entrada de A en el c. 84 (tenor) el tra-
tamiento casi en la linea onomatopéyica anterior de los elementos del texto que apre-
mian a ir al sermén: es el caso del contralto en el ¢. 79 y del tratamiento general de la
palabra temps (por ejemplo, en su aparicién entrecortada por el conocido esquema
ritmico del que di tu en los cc. 82-83 del bajo). Creemos que la saturacién de voces y
nombres del contexto contribuye a que se dé una transicién entre el material onoma-
topéyico anterior y la exhortacion a los distintos personajes.

La repeticién de B que comienza en el c. 98 presenta en segunda persona al
que serd protagonista de la seccién onomatopéyica central y mas extensa de la obra: el
ruisefior. El nuevo foco tematico es presentado en segunda persona (la segunda per-
sona que domina en el tono de invocacion y las férmulas exhortativas del texto) a tra-
vés de un texto donde ya se da cierto grado de simbolismo fénico (Rosignol du boys
ioli, a qui la voix resonne, Pour vous mettre hor d’ennuy Vostre gorge iargonne). Los
cc. 109-140 son un verdadero muestrario de posibilidades timbricas y ritmicas donde,
sin embargo, domina una gran claridad de escritura y articulacién, en contraste con el
intrincado pasaje del final de la seccion que antecede a la segunda repeticién de B, de
mucha mayor complejidad enunciativa. No hay nombres ni exhortaciones intercala-
das, y la atencidn al desarrollo horizontal de las voces no resulta excesivamente difi-
cil.

Distinguiremos en primer lugar tres esquemas principales en lo que respecta
a figuracion: las series de corcheas, los valores largos repetidos (superiores a la negra)
y la aparicién de la figura que ilustra nuestro ejemplo e. La combinacién de estos tres
modelos resulta simple en cuanto a la estructura musical y la evolucién de las voces,
ya que son facilmente combinables desde el punto de vista ritmico. A esto se suma
una minima oscilacién intervalica durante el desarrollo de cada uno de los esquemas,
ya que las voces suelen mantener una altura fija o jugando con la distancia de segunda
(contralto, c. 124; soprano, c. 125). Sélo en la figura de e se llega al salto de tercera
descendente que ya aparecia en la seccion anteriormente comentada (soprano, c. 72,
por ejemplo).

2 “Sturnus vulgaris: (...) Habitat: igualmente a sus anchas en poblaciones como en el campo.

Anida en agujeros de arboles, edificios, bardas, nidos artificiales, etc. o agujeros en el suelo en regio-
nes yermas.” (Peterson, Mountfort & Hollom 1995: 284).
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Sobre la relativa simplicidad ritmica, el juego de timbres que proporciona la
guia grafica del texto resulta riquisimo, y es en esta direccién donde abunda la suges-
tién onomatopéyica del pasaje’. Mientras que en la seccién comentada con anteriori-
dad el juego timbrico casi se reducia a un contraste en la zona de localizacién (ante-
rior/posterior) de las vocales de abertura minima, apoyadas generalmente en conso-
nantes sordas, aqui se introduce una inmensa variedad que refleja el elenco de silabas
y agrupaciones sildbicas del texto (frian, tar, ticun, coqui, qui lara, fereli, oy ty, teo,
turry, tu, huit, quio, quibi, fouguet, fi, ti, veleci, grr, trr, vrr, frr). La descripcion ex-
haustiva de la combinacion de los segmentos fénicos con los esquemas anteriormente
descritos en las diversas voces seria un ejercicio agotador y creemos que poco fe-
cundo, aunque si sefialaremos ciertas caracteristicas generales en esta corresponden-
cia:

—=En primer lugar, es resefiable que el uso de valores largos en forma de pedal
sostiene en la mayor parte de los casos un timbre [y] (tenor, cc. 113-114, 123-124;
bajo, cc. 121-122, etc.).

—En segundo lugar, destaca el protagonismo de las vibrantes formando parte
de una silaba trabada (frian) o en el margen silabico final (tar). El efecto fonico de la
vibrante en estas posiciones es el de la resonancia que se anunciaba en B (4 qui la
voix resonne), que junto con la presencia de rasgos guturales (quio) evoca una emi-
si6n sonora mas interna propia del gorgeo de este ave, frente a los fonemas y rasgos
que asociamos con el piar (zona dental, alveolar y labial, vocales anteriores). La in-
troduccion de la vibrante se realiza desde el comienzo (c. 108 y ss.) apoyéandose en las
series de corcheas.

—aPor dltimo, refiriéndonos también al uso de la vibrante, cabe destacar el uso
de secuencias fonicas puramente consondnticas que imitan los trinos animales no a
través de la figura musical que convencionalmente recibe este nombre (batimiento
con la nota superior o inferior), sino a través de esa especial emision verbal de una se-
cuencia consonantica vibrante.

El uso exhaustivo de esta figura (figura que en su realizacién musical con os-
cilacién de la altura del sonido caracteriza por antonomasia, junto con el mordente, el
tipo de ornamentacién convencionalmente asociada a los pajaros en la misica pro-
gramatica), lleva esta seccion a un climax (cc. 134 y ss.) donde se abandona progresi-
vamente la sencillez anterior en lo que respecta a la relacién contrapuntistica de las
voces hasta desembocar en la nueva entrada de A (c. 140). Al llegar a este punto (c.
134) se introduce una nueva célula ritmica (vid. f) que va a guiar la imitacion sucesiva
de las voces, y que da pie a la combinacion del trino consonéntico en la nota larga y
de los timbres vocalicos cerrados y anteriores asociados con el piar. Asimismo, hay
un juego en la realizacion de los trinos sugerido por la variacién de la consonante ini-

3 Luscinia megarhynchos: (...) “Voz: Canto vehemente, sonoro y musical, con notas y estrofas

repetidas, la mas caracteristica de las cuales es un chuuc-chuuc-chuuc profundo y burbujeante y un
piu-piu-piu lento que asciende a un brillante crescendo. Lo emite de dia y de noche, generalmente
desde un posadero escondido. Entre los reclamos se incluye un juiit liquido, un tac sonoro, un tuc
suave y entrecortado y, como alarma, un dspero querr” (Peterson, Mountfort & Hollom 1995; 226-
227).
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cial que acompafia a la vibrante, de manera que se indica un apoyo inicial dental (#7),
gutural (grr) o labiodental sordo/sonoro (frr/vrr). Este hecho provocara a su vez el de-
sarrolio que una gama timbrica asociada con el punto de donde parte la vibracion del
fonema siguiente.

A partir del ¢. 167, después de la presentacion increpatoria en la repeticion de
B y de la mencidn del buho, se desarrolla la tltima secciéon onomatopéyica de la obra:
la que imita el sonido del cuco. Fonicamente, el pasaje resulta muy homogéneo, va
que se basa en la repeticion de una misma silaba (cou). Frente a las demas secciones
onomatopéyicas y a pesar de las entradas sucesivas de las voces, se caracteriza por la
definicién armonica. Sin embargo, este hecho sélo es una consecuencia de la aplica-
cién en las voces del principio imitativo general, se consiste en la repeticién de un
intervalo de tercera o de cuarta descendente con acento en la dltima nota, a veces alar-
gada. Esta combinacion de intervalos de tercera y de cuarta descendentes hacen que
podamos percibir el desarrollo de las lineas vocales como un desplegamiento de acor-
des con muy escasa variacion. Podriamos decir que hay casi una coincidencia en la
lectura vertical y horizontal de las voces, lo que proporciona ese clima de cohesion
del que hablabamos. Tan solo la voz de contralto en los cc. 170, 172 y 174 se mueve
por grados conjuntos en el marco de una cuarta descendente sol-re, pero incluso en
este caso se da la pertenencia de cada una de las notas a los dos acordes en los que se
concentraria el movimiento de las voces: el de si bemol mayor y el de mi bemol ma-
yor.

—=En cuanto a la relacion de las voces, tenemos un primer esquema de caracter
imitativo con entradas de las tres voces superiores a la distancia de una negra. Es el
caso de los cc. 167, 168, 169, 171 y 173. Todos ellos estan verticalmente construidos
sobre ¢l acorde de si bemol, que percibimos de forma fluctuante entre el estado fun-
damental y su primera inversion. Bajo (tenor) y soprano sostienen la tercera en las dos
ultimas partes del compas, mientras que el contralto realiza un movimiento melddico
tonica-quinto grado que completan la triada. Sin embargo, tenemos fuera de las partes
del compés que presentan la coincidencia del mayor nimero de voces, la aparicién de
la ténica (si bemol) en una o ambas voces exteriores (bajo y soprano) y en la parte
fuerte de cada compas. Los compases que alternan con los anteriores, es decir, 170,
172 y 174, presentan un desplegamiento del acorde de mi bemol, aunque el movi-
miento por grados conjuntos del contralto haga surgir en la tercera parte del compés
de nuevo un acorde de si bemol en primera inversion, acorde de paso que sera recuer-
do de la armonia del compas anterior.

—1En una segunda parte de esta seccion, que irfa desde el ¢c. 175 hasta el 182-
183, se vuelven a dar las caracteristicas anteriormente sefialadas vy la alternancia de las
triadas si bemol-mi bemol de forma rigurosa. De nuevo el contralto, en los cc. 176~
178, presenta un fa con puntillo que definira el paso de la triada de mi bemol a Ia de si
bemol, pero esta vez no como nota de paso o como reminiscencia, sino marcando el
momento efectivo de la transicion. En este grupo de compases se introducen variacio-
nes ritmicas importantes que intensifican las relaciones entre las voces. Asi, soprano y
tenor discurren en negras y blancas durante los cc. 175-179, manteniendo la distancia
de una negra en las entradas, y bajo y contralto introducen los nuevos disefios en cor-
cheas, que suponen una variacion en el tratamiento de las distancias intervélicas ya
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conocidas. Los grupos de cuatro corcheas aparecen de forma alterna en las dos voces
durante estos compases, mientras que en los cuatro siguientes se generalizan los dis-
tintos esquemas de corcheas en las cuatro voces, conservando cada una de ellas su di-
sefio particular (vid. g).

A partir del c. 183, la voz narrativo-exhortativa aparece desarrollando el tema
de la increpacion que ya aparecia en la presentacién de B: la cuestién de la “traicién”
del comportamiento parasitario del cuco®. A partir del compas 193, entra la tltima re-
peticion de A, que cierra la obra con el texto de la llamada inicial (Reveillez vous,
cueurs endormiz, Le dieu d’amours vous sonne).

Hemos visto en nuestro pequefio anélisis de la cancién de Janequin cémo la
aproximacion al referente que suponen las secciones onomatopéyicas se realizan de
un modo diferente en cada caso, poniendo de relieve la caracterizacién ritmica, melé-
dica el incluso el procedimiento del desplegamiento de acordes en el caso del cuco,
Lo que une este material variado, forzosamente heterogéneo por su voluntad de
aproximacion y caracterizacién mimética del referente, es la base lingiiistica que pro-
porcionan los segmentos fénicos que cantan las voces. El tratamiento del timbre, de-
ntro de las grandes posibilidades que proporciona el conjunto vocal con su variedad
afiadida de registros y tesituras, tiene una guia predominantemente lingiiistica, de ma-
nera que la concepcion de la onomatopeya es fundamentalmente verbalista, como lo
sugiere la riqueza del texto de Janequin. Hemos visto que incluso en el caso del trino,
fenémeno hartamente imitado (y convencionalizado) en la musica programatica con
posterioridad y que se apoya facilmente en un batimiento con una minima oscilacion
del tono (nota superior o inferior), se recurre a un rasgo lingiiistico y no esencialmente
musical, como la articulacién en el texto de una vibrante multiple alargada y sostenida
sin un elemento vocalico.

* Cuculus canorus: (...) “Poliandrico y parasito de nidada; aunque las especies parasitadas son muy
numerosas, cada hembra parasita usualmente a una sola especie, poniendo un solo huevo en cada
nido” (Peterson, Mountfort & Hollom 1995: 190).
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LOS PAJAROS DE MESSIAEN

En contraste con este panorama y en el polo opuesto a esta obra, scbre todo en
lo que se refiere al acercamiento al referente a través de una onomatopeya paraddji-
camente verbalista, nos encontramos en nuestro siglo con el maravilloso Cathalogue
des Oiseaux, de Olivier Messiaen, obra monumental junto a la que figuran otras como
las Petites Esquisses d’Qiseaux, que dan fe la intensa dedicacién del compositor al
tema del canto de los pajaros a lo largo de toda su vida®. El trabajo de Messiaen des-
borda el marco habitual de la actividad del compositor y pasa abiertamente al terreno
de la ornitologia. Sesiones interminables e intensas de grabacién magnetofénica y
transcripcion musical atenta en los bosque de Francia proporcionan un material que
serd elaborado pianisticamente a veces mucho més tarde. Asi lo advierte la nota ini-
cial de la edicidn de la partitura de Leduc:

La rédaction musicale du Catalogue d’Oiseaux a été commencée en octo-
bre 1956 et terminée le premier septembre 1958. Les voyages et séjours répétés,
nécessaires pour la notation des chants de chaque oiseau, ont été parfois trés anté-
rieurs & la composition des pi¢ces. Ses indications étant trés précises, P’auteur a pu
sans peine réveiller des souvenirs vieux de quelques heures ou de plusieurs annés.

Hemos de sefialar respecto al Catalogo, en primer lugar, por supuesto, la
ausencia de texto verbal. La obra nace de una voluntad de transcripcion del autor, y
como tal se presentara.

En segundo lugar, resulta importantisimo el hecho de que se trate de una obra
para piano. Esto supone la neutralizacién de un aspecto que habia sido fundamental
en la imitacidn del canto de los pajaros en la misica programética: el timbre. Recor-
demos la importancia del timbre, ya no musical, sino lingiiistico en las onomatopeyas
de Janequin. El piano de Messiaen impone una gran sobriedad en este aspecto, que se
hace uniforme al tratarse de un solo instrumento (y creemos que del instrumento abs-
tracto por excelencia).

Como tercera caracteristica, seflalaremos el hecho de que la idea de transcrip-
cién presente en la obra de Messiaen le haga especificar en la partitura el momento de
intervencién de cada pajaro con la colocacién de su nombre sobre €l pentagrama en
los lugares oportunos. La escritura para piano intenta sintetizar y presentar en un
contexto musical la intervencién individual distinguida de cada especie, considerada a
través de un individuo enunciador que adquiere el rango y la dignidad de un actor-in-
térprete, como lo reflejan las explicaciones del autor. Estas explicaciones se leen a ve-
ces en indicaciones paralelas a las de la ejecucion pianistica convencional, y actian a
modo de acotaciones (por gjemplo, la indicacion que figura en el primero de los siete
libros, seccion I, dedicado a la oropéndola [loriot], en el momento de la intervencién
del zorzal [grive musicienne): actif, incantatoire, bien prononcé). Otras veces, la ca-
racterizacién del pajaro-actor y del caracter general de sus enunciados se realiza en
los poéticos restimenes verbales que preceden a cada seccion del libro. Estos resiime-

3 Cfr. Denise R. Tual en su pelicula Olivier Messiaen et les oiseaux (VHS/PAL), Foundation

Royaumont, en cuya primera parte el mismo compositor explica su dedicacion a la ornitologia desde
los dieciocho afios.
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nes recogen datos sobre el lugar y el tiempo donde transcurre lo que podriamos llamar
fa “accién” musical que el autor transcribe en la partitura y caracterizan a los protago-
nistas. Transcribiremos como ejemplo el que introduce el libro sobre la oropéndola,
que figura como de costumbre bajo la cifra romana, el nombre francés del pajaro
protagonista y el nombre cientifico latino entre paréntesis:

Fin juin. Branderaie de Gardepée (Charente), vers 5h.30 du matin - Orge-
val, vers 6 heures - Les Maremberts (Loir et Cher), dans le plein soleil de midi.
Le Loriot, le bel oiseau jaune d’or aux ailes noires, siffle dans les chénes. Son
chant, coulé, doré, comme un rire de prince étranger, évoque 1’ Afrique et I’ Asie,
ou quelque planéte inconnue, remplie de lumiére et d’arcs-en-ciel, remplie de
sourires a la Léonard de Vinci. Dans les jardins, dans les bois, d’autres oiseaux:
la strophe rapide et décidée du Troglodyte, la caresse confiante du Rouge-gorge,
le brio du Merle, ’amphimacre du Rouge-queue & front blanc et gorge noir, les
répétitions incantatoires de la Grive musicienne. Longtemps, sans se lasser, les
Fauvettes des jardins déversent leur virtuosité douce. Le Pouillot véloce ajoute
ses gouttes d’eau sautillantes. Rappel nonchalant, souvenir d’or et d’arc-en-ciel:
le soleil semble étre 1I’émanation dorée du chant du Loriot...

A modo de gjemplo, escogeremos los pasajes dedicados a la intervencion del
mirlo para tratar de caracterizar la transcripciéon musical del canto de los pajaros en
Messiaen. Para ello confrontaremos su aparicion en la segunda parte de Petites Es-
quisses d’(iseaux con sus intervenciones dentro de la seccién segunda del libro I del
Catalogo, dedicada a la oropéndola.

Mientras que el numero II de las Esquisses estd por completo dedicado al
mirlo, que interviene en solitario cantando sobre un contexto armoénico diferenciado,
en los ejemplos del Catalogue se presenta de forma secundaria, alternando sus inter-
venciones con las de la oropéndola protagonista y las de otras aves, como el chochin
{Troglodyte), el colirrojo real (Rouge-queu a front blanc) y el zorzal (Grive musi-
cienne). En ambos casos (Esquisses y Catalogue) se prescinde de la indicacion de
compds, y en cambio se dan indicaciones precisas de tempo a través de anotaciones
metronémicas que se mantienen fijas en su correspondencia con cada pajaro que in-
terviene. Asi, la indicacion del mirlo en las Esquisses sera siempre (» =112) Modéré,
un peu vif, destacando sobre el fondo regular de acordes caracterizado como Un peu
lent (& = 80) (ocasionalmente Modéré » =88); por otra parte, en el Catalogue su ve-
locidad sera de (> =144) vif (brillant et gai) contrastando sobre acordes con la indi-
cacién (> = 60). El contraste en las indicaciones de tempo diferenciara el contexto ge-
neral, de acordes llenos que avanzan uniformemente en el registro grave y medio del
piano, con las intervenciones ritmicas y agudas de los pajaros “solistas”. La altura de
sus sonidos sera perfectamente individualizada y su intervencion se desarrollara en un
registro apropiado y con independencia de la acentuacién propia de un ritmo de com-
pas, aqui ausente. Por ello, las células ritmicas se desarrollarin con total autonomia.

En Esquisses, el mirlo tiene una primera intervencién de dos compases para la
que se afiade un pentagrama adicional en clave de sol, colocado sobre el correspon-
diente a la mano derecha. Aunque su ejecucion va a corresponder al pianista y la pro-
porcién del tamafio de sus notas es igual a la de los otros dos, recuerda a los penta-
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gramas afiadidos en las partituras de piano acompafiante en el momento de interven-
cién de los solistas. No cabe mayor sugestién de enunciacién individual y ajena de-
ntro de una escritura exclusivamente pianistica.
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En estos dos compases iniciales (5 y 6) encontramos condensadas las principa-
les caracteristicas del canto del mirlo, que seran desarrolladas en las siguientes inter-
venciones.

Su principal disefio melddico sera el que presentan los dos tresillos de fusas
iniciales con la semicorchea final acentuada. El marco intervélico en el que se desa-
rrolla este disefio es el de la octava aumentada, alterada su nota de altura maxima con
un semitono ascendente. Esto ocurrira tanto en la linea de la mano derecha como en la
de la izquierda, que presenta una mocion paralela (m.d.: sol-sol; m.i.: sib-si). Dentro
de este disefio, se repite el ascenso de cuartas inicial (m.d.: sol-do; m.i.: sib-mib) en
las dos manos para llegar finalmente al sonido agudo de la octava alterada. El compas
siguiente presenta un ascenso melddico de dos cuartas consecutivas en ambas manos
(m.d.: reb-sol-do; m.i.: mib-lab-re) y una figura ritmica final de acentuacién enfatica
donde se produce un descenso de un tono. La relacion intervalica que relaciona a am-
bas voces de forma simultinea estd basada en la sexta mayor en el primer compas y
en la séptima en la primera parte del segundo, mientras que las dos ltimas notas se
encuentran en ambas voces a distancia de tercera. Por ello se relacionan con la tltima
semicorchea del ¢. 5, que esta también resaltada acentualmente y constituye una sexta,
inversién de la tercera.

Los cc. 14-16 presentan la primera variacion en relacién con la primera inter-
vencion del mirlo. Su primer compds (14) constituye una especie de recapitulacion del
enunciado anterior, ya que presenta dos elementos principales que corresponden con
el inicio exactamente en las dos primeras notas (ascenso caracteristico de cuarta), e
introducen a continuacion la figura ritmica con la que concluia el enunciado, esta vez
realizando un ascenso de un tono y procediendo por sextas: la sexta si-sol#, a su vez,
es la misma con la que concluia el ¢. 4. Como vemos, todos los elementos de este
compas son ya conocidos. El c. 15, por su parte, presenta un descenso por cuartas
consecutivas que constituye en la mano derecha una figura exactamente simétrica a la
de las tres primeras notas del compas anterior. La figura de la mano izquierda, por su
parte, mantiene la sucesion de cuartas descendentes y se sitia a distancia de 10% con la
mano derecha, que podemos considerar una tercera compuesta en relacién con el in-
tervalo final del c. 5. La segunda mitad del c. 15 esta constituida por una sucesién
melddica nueva, pero que mantiene la figuracién y el esquema ritmico del primer
grupo del c. 5, asi como la distancia de séptima en la primera y Gltima nota entre las
voces. El c. 16 esta basado en el material melddico del c. 5: las fusas de la m.d. co-
rresponden exactamente a las alturas iniciales del c.5, mientras que la m.i. ha sufrido
un desplazamiento de un semitono ascendente de las tres fusas iniciales en relacién
con el ¢.5 y presenta material melédico nuevo en las tres tiltimas notas de la frase. En
cuanto a la segunda parte de la frase en general, podemos considerarla como una ex-
pansion del importante motivo de la cuarta ascendente, en el que la m.i. sigue a la
m.d. a una distancia intervélica de sexta (rasgo propio del c. 4).

En conjunto, podemos decir que la segunda intervencién del mirlo expande las
caracteristicas de la primera intervencion a lo largo de tres compases, introduciendo
las posibilidades de variacién melédica —a través de un eje de simetria (c. 15) y de
ampliacion en la repeticién intervalica en torno a una nota central repetida (c. 16}—e
intervélica en lo que se refiere a la distancia entre las voces que conducen simulté-
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neamente las dos manos (10* como tercera compuesta y a su vez inversién de la sexta
del c. 14, simétrico).

La tercera intervencion del mirlo (cc. 25-26) abunda en las recurrencias en
cuanto al material melddico conocido y a los disefios ritmicos, introduciendo nueva-
mente variaciones en la disposicion de dichos elementos que hacen de cada interven-
cién un enunciado distinto también desde el punto de vista formal. Como en el caso
de la segunda intervencidn, la primera frase parece condensar los dos compases ini-
ciales recogiendo literalmente el principio y el final de éstos. En este caso el grado de
recurrencia melédica es mucho mayor que en el ¢. 14, ya que la coincidencia de las
alturas de los sonidos incluye los cinco sonidos iniciales y también a las dos tltimas
notas, que sin embargo pierden el tratamiento acentual del ¢. 5 para integrarse en una
célula ritmica paralela a la del c. 4. También en contraste con el inicio de la segunda
intervencion, el ¢. 25 transforma la octava aumentada que constituia el arco interva-
lico general de las primeras frases invirtiendo el intervalo (ahora de un semitono cro-
mético) y trasladandolo al eje vertical (articulacion simultinea y repetida de mi-mib).
En el c. 26 se vuelve a repetir el inicio del c. 4, aunque esta vez la coincidencia total
se limita a las cuatro primeras notas. Las dos ltimas fusas de su primera frase acortan
la distancia entre las dos voces hasta reducirla al tono, la unidad de la distancia de
tono se lleva ademds al intervalo melddico que separa a la quinta fusa de la sexta (reb,
mib-fa, sol). La semicorchea con que finaliza la frase introduce un nuevo intervalo
simultdneo: la quinta disminuida. La segunda frase del c. 26 reproduce la conocida
célula ritmica del principio del c. 5 con una ligera variacién de la acentuacién y con
una notable divergencia en la sucesion intervalica, a pesar de la cual reconocemos
elementos como la octava aumentada que actuaba como marco del grupo inicial (sol-
sol#), la sucesion mib-lab del la m.i. del c. 5 (aqui invertida y con cambio de registro)
y la sexta si-sol# cerrando la frase igual que en el ¢. 4 y con la misma acentuacion.

La ultima intervencién, en el c. 39, enfatiza de forma conclusiva el inicio del
canto duplicando el intervalo de cuarta ascendente, lo que da lugar a un cambio rit-
mico operado sobre las notas del c. 4 (cuatro fusas en el primer grupo en lugar de
tres). La ultima sexta (si-sol#) queda excluida, al tiempo que la anterior se convierte
en la semicorchea de cierre de la frase (mib-do). La segunda parte del compés, que
cierra la intervencién del mirlo en la pieza, presenta cierta autonomia en relacion con
el material intervalico-melédico del resto de las intervenciones. Ritmicamente pode-
mos considerarlo relacionado con la frase que le precede (y por tanto con la del c.4),
de modo que seria una repeticion a modo de eco. Sin embargo, por su forma melddica
y la relacién intervalica de sus voces, esta unidad se cierra en si misma con un curioso
Jjuego de transposiciones entre los ejes horizontal y vertical: la progresién de segunda
do-si en la m.i. continuaria en un cambio de registro y de forma simultdnea en la pro-
gresién si-la de la mano derecha. Al juego del intervalo melédico de segunda se suma
el de su inversidn, el intervalo de séptima, que protagoniza la relacién entre las prime-
ras y las ultimas notas de la frase. De este modo, considerando la transferencia de re-
gistro en la que interviene la inversién del intervalo de segunda en séptima, la lectura
horizontal de la progresion de las voces equivaldria a su lectura vertical: do-si (m.i.)
si-la (m.d.) y do-si simultaneos y si-la simultineos finales. La cohesién ilustrada en la
intervenciones del mirlo a través de sus brillantes formulas, nunca exactamente igua-
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les, se extiende en lo que respeta a la aproximacién de los ejes vertical y horizontal
haciendo de simultaneidad y sucesién dos manifestaciones del concepto general de
intervalo que caracteriza sus enunciados junto al uso de determinadas células ritmicas.

En el ejemplo que hemos escogido del Catalogue, se mantienen los materiales
basicos en cuanto a la altura de los sonidos v a las células ritmicas basicas, como cabe
esperar de una composicion entendida primariamente como transcripcion. Sin em-
bargo, las diferencias son significativas en lo que se refiere al tratamiento del mate-
rial. En primer lugar, se impone el hecho de que, a pesar de que la escritura est re-
partida entre dos pentagramas en clave de sol, nos encontramos con una tnica linea
melddica, frente a las dos lineas melddicas de Esquisses, que suponian una polifonia
elemental. No habra eje de simultaneidad, y el material melédico corresponderé uni-
camente a las alturas de sonido correspondientes a la m.d. en Esquisses.

En segundo lugar, a pesar de identificarse los sonidos que formaban lo que po-
driamos llamar la “serie caracteristica” del comienzo (sol-do-mi asc.-re-sol desc.), los
intervalos de cuarta ascendente no tendran la fuerza incoativa que tenian en cada
enunciado de la obra anterior, y el tratamiento melédico parecera mas bien el resul-
tado de una descomposicidn de las lineas de aquélla.

—Asi, la sucesion sol-do-mi-re-sol inicial se halla aqui precedida por un re re-
petido antes del ascenso de cuarta, e interrumpida por una vuelta al sol antes de llegar
al mi-re-sol final.

—A continuacion, nos encontramos con una triple repeticién de tresillos de fu-
sas que no cabe en los esquemas ritmicos de Esquisses, aunque desde el punto de
vista melédico puede ser considerada como formacién simétrica a la de los tres ulti-
mos sonidos del c.14.

—La frase siguiente retoma el conocido arco melddico de la octava aumentada
sol —sol# en lo que seria una variacion de las tres Gltimas notas del c. 4, pero con una
vuelta al sol inicial que duplicaria la octava.

-—Fl siguiente grupo presenta nuevamente el final de lo que hemos llamado
“serie caracteristica” convirtiendo uno de sus elementos (mi) en mordente ornamental
(se relacionaria con el segundo grupo comentado).

—El sol# agudo corchea siguiente es una repeticién del limite del registro en-
fatizada por la acentuacion, y tanto en esta forma aislada como en la frase que cierra

al final de la intervencidn, se relaciona con el final del c. 4 de Esquisses, asi como con
losdelc. 14y 26.

—FEI grupo de cinco fusas y semicorchea que sigue podria ser considerado de
nuevo una variacion parcial de la serie sol-do-mi-re-sol, de nuevo con un afiadido in-
ferior inicial (do#) y con una nota intermedia (re) que transforma el aspecto arpegiado
del contorno melddico de la serie en una especie de floreo ajeno al tratamiento de Es-
quisses.

—EI fortisimo siguiente presenta la octava aumentada basica sol-sol#, esta vez
reducida a un perfil y rebajada en su extremo inferior a la figuracién ornamental de
mordente.
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—A continuacién, una célula ritmica ya conocida en Esquisses (dos fusas y se-
micorchea con picado) presenta un nuevo fragmento de la serie anteriormente sefia-
lada (do-mi-re), parcialmente completada por el sol aislado en el pentagrama inferior.

A modo de eco de las tres dltimas notas de la serie, encontramos un re semi-
corchea en el pentagrama superior precedido por un mordente superior (mi) y un sol
en el pentagrama inferior, también modificado por un mordente (reb) y seguide por
un do agudo en el pentagrama superior, por lo que pueden asociarse a la sucesion ini-
cial del ¢. 5 reb-sol-do.

~—7Para concluir la intervencién, un enfitico sol# agudo ya comeniado es
precedido por un grupo de cuatro fusas (de las cuales tres pertenecen a la serie inicial
de Esquisses) que presentan una curiosa distribucién grafica (sol-fa en el pentagrama
inferior y mi-re en el superior) que sugiere un sorprendente paralelismo con la progre-
sién descendente por grados conjuntos en las lineas melédicas de ambas manos que
habiamos sefiaiado en el cierre de Esquisses.

—En una segunda intervencion, volvemos a encontrar la nota re en fusas
(esta vez un tresillo) precediendo a los fragmentos de la serie inicial de los grupos de
fusas siguientes (do-re; do-mi-re). Estos grupos vuelven a repartirse graficamente en-
tre los dos pentagramas, esta vez con una ligadura de fraseo que indica una especie de
linea contrapuntistica inferior y no simultanea (sol-fa#-mib, mib, si). La parte superior
de la ultima frase, con la que finaliza la intervencién del mirlo en la seccién dedicada
a la oropéndola, es una fusién de las formulas de cierre de los cc. 5 y 14, recogiendo
el ascenso y descenso desde fa# hacia los tonos vecinos superior e inferior y la figura-
cién fusa - semicorchea acentuada.
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CONCLUSION

El acercamiento de Messiaen al referente sonoro de la naturaleza que es el
canto de los pajaros, concebido como transcripcién y basado exclusivamente en la re-
presentacion a través de una serie de signos musicales que se seleccionan por su
proximidad al objeto imitado (de ahi la ausencia de texto y onomatopeya verbal como
en el caso de Janequin, y también la renuncia a convenciones puramente musicales
como la organizacién métrico-acentual basada en el uso de la medida de compas), de-
sarrolla sin embargo importantes diferencias en el tratamiento del material comin se-
gun se trate de los ejemplos de Esquisses o del Catalogue. Asi lo muestran el sor-
prendente contraste entre el uso de dos lineas melddicas que abren un eje vertical de
relaciones en Esquisses frente al uso de un tinica linea en los ejemplos del Catalogue
(a pesar de la sugerencia grafica de la existencia de un elemental contrapunto), como
también el mayor grado de fragmentacion de los grupos melddicos en los enunciados
de este ultimo en relacion con el esquema de los ejemplos de Esquisses, donde las va-
riaciones formales tendian mas a los juegos de combinacion de relaciones y elementos
que a los de division y descomposicion. Incluso en una obra ocupada en explotar con
el maximo rigor las posibilidades de acercamiento por el material al referente extra-
musical, el tratamiento formal de los enunciados transcritos presenta una cohesion
particular dentro del contexto de cada obra que de nuevo, desde un punto de vista
pragmatico, supondria un aumento de los aspectos intratextuales (cohesion) frente a
los de relacién con el objeto (coherencia).

Para terminar, queremos llamar la atencién sobre la importancia del sistema
verbal en la obra de Messiaen dedicada a los pajaros. Tanto las indicaciones de ca-
racter y las marcas de intervencion de cada individuo en el discurso musical general
reflejadas en la partitura como los parrafos introductorios en las diversas partes del
Catalogue y de Esquisses, ponen de relieve aspectos importantes no s6lo en lo refe-
rente a la ejecucion de la obra y a las circunstancias de su composicién o gestacion,
sino también en lo que atafie a la recepcion de acuerdo con una sugestion explicada a
través del medio verbal que constituye uno de los puntos centrales de la poética musi-
cal de Messiaen: la asociacion de los sonidos y el color.
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