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APROXIMACION
A LAESTETICA DE PENDERECKI

JUAN MANUEL ABRAS

Resumen

Krzysztof Penderecki (Degbica, 1933) ha sido considerado una ‘verdadera leyenda
de la historia de la musica’ y ‘el compositor vivo mas reconocido por el publico en
general’. ;Cual es la estética de este artista polaco que compone para principes,
catedrales y ciudades, y ha recibido més de medio centenar de honores y recono-
cimientos internacionales? A dicha estética, plasmada en la produccion musical
pendereckiana, nos aproximaremos a través de un enfoque diacrénico-sincrénico y
descriptivo-normativo, debido a la naturaleza de ésta. Después de exponer los
estimulos musicales de la infancia y juventud de Penderecki, describiremos las
distintas fases de su produccion, deteniéndonos en sus respectivas obras y particu-
laridades; luego, a modo de sintesis, examinaremos las caracteristicas inherentes a
la totalidad de dicha produccién, resumida graficamente a través de un modelo
funcional; por Gltimo, abordaremos las concepciones subyacentes en lo mas pro-
fundo de la creacién del artista polaco con quien hemos tenido el privilegio de
estudiar.
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Abstract

Krzysztof Penderecki (Debica, 1933) has been regarded as a ‘true legend of music
history’ and ‘the most recognized living composer by the general audience’. What
are the aesthetics of this Polish artist who composes for princes, cathedrals and
cities, and has received more than half a hundred honours and international recog-
nitions? We will approach the above mentioned aesthetics, shown in the pende-
reckian musical output, through a diachronic-synchronic and descriptive-normative
perspective, due to the nature of it. After presenting the musical stimuli of Pende-
recki’s childhood and youth, we will describe the different phases of his output,
looking at their corresponding works and particularities; then, as a summary, we
will examine those characteristics which are inherent to the whole of the above
mentioned output, summed up graphically through a functional model; finally, we
will tackle the conceptions that lie beneath the innermost of the creations of the
Polish artist with whom we have had the privilege of studying.
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1. Introduccion

‘Una verdadera leyenda de la historia de la masica’*, ‘el compositor vi-

vo més reconocido por el publico en general’?, ‘una figura colosal’®, una
‘especie de dramaturgo —o de demiurgo— musical’®; aquél que posee un
‘expresionismo césmico’®, una ‘intensa y conmovedora expresion’®, ‘un
impactante oficio musical’’ y ‘ya tiene garantizado un lugar en la historia
grande de la musica’®; a quien ‘se lo admira por el valor de sus obras y
porque va y viene con una libertad total’®; alguien cuya presencia sobre un
escenario puede ser un ‘un verdadero acontecimiento’*® e incluso un ‘suce-
so excepcional y trascendente’**: ‘el genial Penderecki’*?. Asi han definido
algunos de los mas destacados compositores y criticos musicales de Argen-
tina (la patria de Argerich, Barenboim, Ginastera, Kagel, Piazzolla y otros
artistas) a este célebre compositor y director polaco con quien hemos tenido
el privilegio de estudiar. /Cudl es la estética de este artista polonés que
compone para principes ™, catedrales ** y ciudades **, creando obras

L SCALISI, C., 20082 Debido a la naturaleza de Internet, las versiones online de
algunas publicaciones periddicas carecen de referencia de paginacion; sus corres-
pondientes enlaces constan en la bibliografia (vide infra).

2 KOHAN, P., 2004.

® Ibidem.

“PAZ,J. C., 1971: 596.

> Ibidem: 595.

® CODA, H., 2008.

" FISCHERMAN, D., 2004c.

SLIUT, M., 2004.

® SUAREZ URTUBEY, P., 2004.

Y KOHAN, P, loc. cit. Vide nota 1.

Y Ibidem.

2 FISCHERMAN, D., loc. cit.

B El despertar de Jacob [Przebudzenie Jakuba] (1974) fue compuesta en ocasion
del 25.° afio de reinado del Principe Raniero 11l de Ménaco.

1 penderecki escribié Passio et mors Domini Nostri Jesu Christi secundum Lucam
[Pasion y muerte de Nuestro Sefior Jesucristo segun Lucas] (1963-66) para la
conmemoracion del 700 aniversario de la catedral de Minster; Magnificat (1973-
74), para la del 1200 aniversario de la catedral de Salzburgo.
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—muchas de ellas sacras y de ‘intencionalidad humanista’**— por las cua-

les ha recibido una treintena'’ de premios, 6rdenes y condecoraciones de
Estado, una veintena® de investiduras como Doctor Honoris Causa y una
decena®® de membresias honorarias provenientes de academias e institutos
de los dos hemisferios del planeta? ;Como es la poética de este artista eu-
ropeo que es, ademas, un ‘hombre generoso, hospitalario y desinteresa-
do’?, gracias al cual un artista sudamericano como Gandini —el pianista
de Piazzolla— fue invitado al Primer Mundo para tocar sus propias pie-
zas®'? A dicha estética, plasmada en la produccion musical pendereckiana,
nos aproximaremos en las siguientes paginas® a través de un enfoque que

15 Las Siete Puertas de Jerusalén [Siedem Bram Jerozolimy] (1996) le fue comisio-
nada a Penderecki en el marco de las celebraciones por los 3000 afios de dicha
ciudad israeli.

' VARACALLI COSTAS, D., 2004.

7 Entre 1959 y 2005 serfan cerca de 36 las distinciones recibidas por Penderecki,
de acuerdo al Polskie Centrum Informacji Muzycznej (www.polmic.pl; fecha de
Gltimo acceso: 06-07-10).

'8 |os doctorados honoris causa recibidos entre 1972 y 2005 por el compositor
polaco serian cerca de 22, segin el Polskie Centrum Informacji Muzycznej
(www.polmic.pl; fecha de Gltimo acceso: 07-07-10); entre ellos se cuenta el de la
Pontificia Universidad Catolica Argentina “Santa Maria de los Buenos Aires”
(1994).

Y En el Polskie Centrum Informacji Muzycznej (www.polmic.pl; fecha de Gltimo
acceso: 06-07-10) consta que Penderecki habria recibido, hasta el momento, cerca
de 14 membresias honorarias.

22 GANDINI, G,, 2004.

2l Comenta GANDINI, G, loc. cit.: “[...] Yo estreno [en Buenos Aires], actuando
como solista, mi Fantaisie Impromptu. [...] Penderecki esta entre el publico. [...] Al
afio siguiente recibo un telegrama donde la radio de Austria me invita a tocar la
misma obra con la orquesta de la radio en el Musikverein de Viena y el Festival
Musik Protokoll, de Graz. No me explico como conocian la obra. Al llegar a Viena,
voy al edificio de la radio... y me entero de que habia estado Penderecki y habia
dicho que debian invitarme a tocar esa pieza. Al regresar al Opern-Ring [sic] Hotel
Pension recibo un llamado de Penderecki, invitindome a comer fischensuppe [sic]
en un restaurant gitano. Esta ceremonia se repitié durante toda mi estadia en Aus-
tria. [...] Ese es mi recuerdo de Penderecki: el de un hombre absolutamente genero-
S0, hospitalario y desinteresado”.

22 Originalmente escritas para el Seminario de Pensamiento Composicional
Contemporaneo, dictado en 2010 por el Prof. Dr. Juan Ortiz de Zarate en la
Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Pontificia Universidad Cat6lica
Argentina “Santa Maria de los Buenos Aires”.
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—debido a la naturaleza cambiante y multifasica de ésta— va de lo diacro-
nico a lo sincrénico y desde lo descriptivo hacia lo normativo evitando,
asimismo, tanto los andlisis de obras como el adentrarse en cuestiones bio-
graficas.

Para dicho menester hemos contado con una amplia gama de fuentes
documentales disponibles a partir de nuestros estudios en Polonia, princi-
palmente bibliograficas y orales —prefiriendo, cuando ha sido posible, las
primarias a las secundarias y los testimonios directos a los indirectos, res-
pectivamente—, aunque también hemerograficas (de procedencia argenti-
na, por razones de indole contextual y personal) y audiovisuales. Esta so-
breabundancia de fuentes nos ha llevado a realizar una cuidadosa seleccion
de los documentos empleados —guiados por nuestra experiencia curricular
cracoviana— en el uso de los cuales hemos preferido dejar ‘hablar’, citas
mediante, al propio compositor junto a varios de los méximos referentes
internacionales sobre el tema en cuestidn, evitando recurrir a paréafrasis
espurias (la Providencia nos ha permitido tratar tanto a Krzysztof Pende-
recki como a algunos de dichos eruditos, entre ellos Teresa Malecka y
Mieczystaw Tomaszewski) y movidos, al mismo tiempo, por el deseo de
traducir dichas fuentes al castellano, con la esperanza de llenar el vacio
bibliografico que sobre dicha tematica pudiera existir en la lengua cervanti-
na.

Asi, luego de una sucinta exposicion de los estimulos musicales a los
gue estuvo expuesto Penderecki durante su infancia y juventud, pasaremos
revista a las distintas fases o periodos de su produccion musical, detenién-
donos en las particularidades propias de las obras surgidas de éstos; segui-
damente, y a modo de sintesis, nos explayaremos sobre las caracteristicas
inherentes a la totalidad de la produccion pendereckiana, resumida grafi-
camente a través de un modelo funcional; por Gltimo, nos adentraremos en
las concepciones que —estamos convencidos— subyacen en lo mas intimo
de la creacion del artista polaco.

2. De salmos y trenos

Las mismas potencias animicas que afios mas tarde habrian de crear la
estética pendereckiana fueron las que estuvieron expuestas, desde la llegada
al mundo de Krzysztof Penderecki en la Polonia de 1933, a los estimulos
musicales —tanto de indole familiar (procedentes de Alemania, Armenia,
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Austria y Polonia)® como local (austriacos, judios y polacos)— de su nati-
va Debica®: la musica de las reuniones en las que tocaba su padre, aquélla
de la liturgia sinagogal que se colaba por el jardin de su casa, o la de las
bodas, bailes y celebraciones escolares que animaba con su propio grupo el
futuro artista polaco que, antes de convertirse en compositor, penso en ser
marinero, cirujano, pintor, arquitecto®, historiador del arte y violinista®. A
partir de 1951, una vez instalado en Cracovia, las influencias musicales que
Penderecki recibe vendrian principalmente de la mano de sus profesores
(Franciszek Skotyszewski, Artur Malawski y Stanistaw Wiechowicz) en el
ambito académico y, en el extracurricular, de los programas radiales, los
conciertos brindados por la orquesta filarmonica de la ciudad y los artistas
extranjeros que visitaban Polonia en aquellos afios: de esta manera, las
obras de Bartok, Honegger, Nono, Orff, Stravinsky y Xenakis, entre otras,
lograban traspasar la Cortina de Hierro junto a las técnicas con que habian
sido elaboradas; dice Penderecki:

“En 1957, Luigi Nono vino de visita a Polonia. Trajo algunas partituras con
él, y me dio algunas. Recuerdo las Five Pieces de Webern. Yo estaba ya es-
cribiendo mi propia mdsica en ese tiempo (1957 o 1958). También me dio
algo de su musica. Creo que fue Il Canto di Spezzi [sic]?’, Varianti para vio-

% Seglin TOMASZEWSKI, M., 2003: 79-80, el padre de Penderecki —un abogado
al frente del banco de Debica y de la sede local del movimiento patriético Sokot—
era de origen austriaco por via paterna y armenio por via materna; la madre del
compositor —a cargo de la religiosidad familiar— provenia, en cambio, de una
familia alemana.

% La localidad de Debica se encuentra a unos 120 km de Cracovia y es hoy un
importante centro industrial; fundada en 1358 por Casimiro Il el Grande, Rey de
Polonia, recibié una importante corriente migratoria de origen judio durante el
siglo XVII, siendo anexada al Imperio Austrohlngaro en 1772.

 Entrevistado en GIANERA, P., 2008, comenta Penderecki: “Hago muchisimos
bocetos para cada pieza, pero no bocetos musicales... Son simplemente la forma
arquitectdnica de la obra. Como escribo musica desde muy chico, el lenguaje mu-
sical no es ningun problema para mi. Compongo como si escribiera una carta”.

* TOMASZEWSKI, M., loc. cit.

2T Al dia de la fecha, no consta en el catdlogo de la Fondazione Archivio Luigi
Nono ONLUS (www.luiginono.it; fecha de ultimo acceso: 06-06-10) obra alguna
que contenga en su titulo la palabra spezzi; probablemente se refiera a Il canto
sospesso (1956), de dicho compositor italiano, lo que pareceria confirmar TO-
MASZEWSKI, M., op. cit.: 49.
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lin y orquesta, Cori di de Doni [sic]?, la obra para coro, y después Improvi-
sation sur Mallarmé de Boulez. Todo esto era muy nuevo para mi, y traté de
incorporar estas técnicas en un tiempo muy breve. Esto fue en 1958, hasta la
mitad de 1959. Y después decidi seguir mi camino”?.

Es durante esta época que el compositor polaco concibe sus primeras
piezas, como Sonata para violin y piano [Sonata na skrzypce i fortepian]
(1953), Miniaturas para clarinete y piano [Miniatury na klarnet i fortepian]
(1956), y Epitaphium Artur Malawski in memoriam (1957-58), mientras se
va nutriendo abundantemente de las obras mas célebres de la literatura uni-
versal, que contribuirian a despertar en él un especial interés por el mundo
clasico: mientras estudiaba musica, Penderecki paso “[...] casi la misma
cantidad de tiempo estudiando lenguas clésicas y filosofia. [...] En la vieja
Cracovia pude sentir lo que significaban la continuidad y la unidad de la
tradicion; me vi a mi mismo como criado en la cultura mediterranea”®,
confiesa el artista polonés. Y no pasaria mucho tiempo antes de que dichos
gustos se volvieran para él una fuente de inspiracion® de la cual han bebi-
do, hasta el dia de hoy, muchas de sus composiciones: es algo que se plas-
ma en las multiples referencias intertextuales que encontramos en la pro-
duccién musical pendereckiana a lo largo de los afios, casi de manera inin-
terrumpida; comenta Chtopicka:

“En las obras tempranas de Krzysztof Penderecki, las tendencias artisticas
del compositor estaban conectadas a su deseo de crear un lenguaje musical
individual y encontrar nuevas soluciones formales para su musica. Pende-
recki buscé inspiracion en varios campos, lo cual le hizo transferir a la md-
sica ciertas concepciones y experiencias extra-musicales®. Esto tuvo una
importancia crucial para darle forma a varios elementos de las obras: su ma-

%8 por Cori di Didone, obra compuesta por Luigi Nono en 1958.

2 penderecki, apud COPE, D., 1993: 71 (trad. del autor).

% penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 81 (trad. del autor).

®! Entrevistado en GIANERA, P, op. cit., dice Penderecki: “Si, la literatura fue
siempre un elemento imprescindible de mi musica, la fuente de inspiracién”.

% Acerca de las referencias ‘extra-musicales’ y la musicologia, cfr. SOLOMOS,
M., 2006: 16-27.
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terial sonoro, técnicas de organizacion, textura y forma, asi como principios

de integracion interna [...]"**.

En la Polonia de aquel entonces, un medio musical que daba su apoyo a
los artistas jovenes desde el sector publico y privado articulandose en base
a instituciones y estructuras funcionales —algo casi inexistente en otras
partes del mundo— resultd esencial para que tuviera lugar lo que Tomas-
zewski llama, dentro de la produccién pendereckiana, ‘el ingreso efectivo,
1958-60: la fase de Salmos de David’**: un periodo de obras premiadas y
—debido a ello®— ejecutadas numerosas veces, posibilidades de becas®
para estudiar en el exterior, encargos de festivales e instituciones®, pro-
puestas de publicaciones, elogios de gran parte de la critica musical, traba-
jos como compositor de musica para teatro de titeres® y un cargo en la
Escuela Superior Estatal [hoy Academia] de Musica de Cracovia como
asistente de Stanistaw Wiechowicz (en aquel entonces, Jefe del Departa-
mento de Composicion); al decir de Tomaszewski:

“[...] [Penderecki] tiene [entre 1958 y 1960] una serie de composiciones en
las cuales manifiesta su visién del mundo, la vida y el arte [...]. Es ya aqui
que el programa conceptual de Penderecki pone al hombre entre el cielo y la
tierra. Las palabras tienen mucho que contribuir tanto en el area de los sig-
nificados generales como en la escala atdmica del lenguaje, mientras la mu-
sica oscila desde lo significativo hasta lo ladico y constituye una combina-
cién de tendencias post-schoenbergianas y post-franco-flamencas. De

¥ CHLOPICKA, R., 2003: 257 (trad. del autor).

* TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 82 (trad. del autor).

* Seglin se estila en muchos paises europeos (a diferencia de lo que sucede en
otras latitudes).

% Segin el Polskie Centrum Informacji Muzycznej (www.polmic.pl; fecha de
altimo acceso: 07-07-10), Penderecki obtuvo una beca (1968-70) del Deutscher
Akademischer Austauschdienst [Servicio Aleman de Intercambio Académico]
(DAAD) para desarrollar sus actividades en Berlin (1968-70).

" Es el caso de Anaklasis, compuesta en 1960 para el festival Donaueschinger
Musiktage (Alemania).

% Entrevistado en LIUT, M., 1997, dice Penderecki: “[...] Cuando era todavia un
estudiante, a mediados de la década del ‘50 compuse musica para teatro y cortos
cinematograficos para el publico infantil”. TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 121
menciona ‘llustraciones Musicales para cerca de 37 producciones de teatro de
titeres’.

23



Juan Mannel Abras

acuerdo con la tendencia saliente en la época post-weberniana, él combina

la textura puntillista de la forma sonora con el aforismo”,

Es la época de Estrofas [Strofy] (1959), Emanaciones [Emanacje]
(1958-59)*° y la mencionada Salmos de David [Psalmy Dawida] (1958),
obras ganadoras del primer, segundo y tercer premio, respectivamente, del
Concurso para Jovenes de la Unién de Compositores Polacos que tuvo lu-
gar en 1959*'; en la Gltima de éstas, para coro mixto y percusion (sobre
textos del poeta polaco Jan Kochanowski), Tomaszewki distingue cémo la
“I...] salmodia se mezcla con el sonorismo*?, el pensamiento aleman con el
dodecafénico, [y] la ruptura puntillista de la armonia suave de la percusion
con el canto a capella [...]”*; asimismo, la manera en que Penderecki rom-
pe en dicha pieza la analogia clasica —convirtiendo el scherzo en el movi-
miento de mayor peso de la obra— es destacada por Hatten, quien hace
hincapié en el tratamiento timbrico que adquieren en ésta los principios
formales de estratificacion y entretejido®, asi como en su final puntillista,
lo que lo lleva a comparar Salmos de David con Symphony of Psalms, de
Stravinsky:

“Los cuatro movimientos de Salmos de David se entienden quizas mejor
como una reinterpretacion modernista de la fe, donde las oraciones son cla-
mores que se hacen eco de una condicidn tragica subyacente, y donde un
Dios del Antiguo Testamento puede parecer tan lejano del sufrimiento
humano como presente esta El en tanto foco de una determinada oracion. Ya
sea que la obra haga referencia a un mundo amenazado internamente por el
nihilismo espiritual o externamente por la aniquilacion fisica, podemos in-
terpretar claramente la pieza de Penderecki como un impavido retrato del

% |bidem: 82 (trad. del autor).

%0 1958, segiin TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 110 (trad. del autor).

1 Seglin la editorial Schott Music (www.schott-musik.de) y el Polskie Centrum
Informacji Muzycznej (www.polmic.pl), el jurado del Concurso para Jovenes de la
Union de Compositores Polacos [Konkurs Mtodych Zwiazku Kompozytoréw
Polskich] le otorgd a Penderecki —en 1959— el l.er, 2.° y 3.er premio por sus
obras Estrofas, Emanaciones y Salmos de David, respectivamente; TOMAS-
ZEWSKI, M., op. cit.: 110-117 (quizés una errata) relaciona dicho 2.° premio tanto
con Emanaciones como con Salmos de David.

*2 Vide infra.

** TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 82 (trad. del autor).

* Intercutting, en el texto inglés.
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sufrimiento humano que clama a Dios. A su vez, las respuestas de Dios seri-
an exploradas en posteriores obras sacras de Penderecki”*.

Y es que estas composiciones evidencian ciertas caracteristicas ya pre-
sentes en la produccion de Penderecki que terminaran configurando, con el
correr de los afios, la ‘sintesis pendereckiana’ a la que nos referiremos mas
adelante; segun el propio compositor: “[...] No puedes... arrancarte a ti
mismo ni del pasado musical en un sentido estricto ni, mucho menos, del
patrimonio cultural en el sentido mas amplio”*®; prueba de ello son los
rasgos que, en las obras anteriormente mencionadas, Thomas encuentra

asociables a Boulez, Stranvinsky y Webern:

“[...] Las obras galardonadas de 1958-59, sin embargo, avanzan rapidamen-
te desde una mezcla de coralismo stravinskiano y weberniano (Salmos de
David) hacia giros boulezianos (Estrofas). Penderecki nunca se comprome-
tio con las técnicas seriales ortodoxas, prefiriendo absorber ciertos procedi-
mientos permutacionales y explorar la escritura textural y efectos que fue-
ron llevados hasta los verdaderos sonorismos*’ de partituras subsiguientes

[.]%.

El periodo sucesivo de la produccion pendereckiana es fijado entre 1960
y 1966 por Tomaszewski, quien lo asocia a Treno [Tren]* (1959-60): una
de las mas emblematicas y famosas obras del compositor eslavo —a la que
el citado music6logo polaco llama ‘manifiesto del sonorismo’*®—, que
contribuiria a catapultar a su creador hacia los escenarios internacionales,
logrando que su propio apellido llegara a identificarse con la vanguardia
musical europea. Comparable en algunos aspectos a piezas de Ligeti,
Xenakis, Kagel y Stockhausen®, Treno continta siendo en la actualidad, al
decir de Thomas, “[...] una clasica declaracién vanguardista del periodo,

* HATTEN, R. S., 2003: 280-281 (trad. del autor).

“ TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 83 (trad. del autor).

" Vide infra.

* THOMAS, 1980: 306 (trad. del autor).

* ‘Canto fanebre o lamentacion por alguna calamidad o desgracia’, segin el Dic-
cionario de la lengua espafiola de la Real Academia Espafiola (version electrénica
disponible en: www.rae.es; fecha de Gltimo acceso: 07-07-2010).

* TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 84. Acerca del término Sonorismo, vide supra.

*L COPE, D., op. cit.: 59.

25



Juan Mannel Abras

sobre todo porque significé franqueza de expresion en un tiempo de com-
plejidad post-serial avanzada”®. Escrita para medio centenar de cuerdas,
que “[...] debian interpretar el rol de instrumentos de viento y percusion
[..]7%, y originalmente llamada 8°36” [u 8°37”]** debido al tiempo que
dura (fue so6lo después de escuchar los comentarios del publico que Pende-
recki decidié cambiar su titulo por el de Treno, agregando también la dedi-
catoria ‘a las victimas de Hiroshima’®®), esta obra incorpora una notacion
novedosa® para la época y hace un profuso uso de clusters, evidenciando
una manera de tratar a materiales y desarrollos que terminaria volviéndose
caracteristica de la produccion pendereckiana subsiguiente; en palabras del
compositor:

“[...] La idea no naci6 de lo literario ni del homenaje sino de lo sonoro. Yo,
en ese entonces, estaba trabajando en musica electronica y empecé a expe-
rimentar con las cuerdas, buscando efectos que habia encontrado en el labo-

ratorio. Eso fue lo que me hizo pensar en Hiroshima, un sonido”’.

2 THOMAS, loc. cit. (trad. del autor).

> TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 85 (trad. del autor).

>+ 837”, seglin THOMAS, loc. cit. y el Polskie Centrum Informacji Muzycznej
(www.polmic.pl; fecha de Ultimo acceso: 06-07-2010).

> TOMASZEWSKI, M., loc. cit. Por otra parte, no debe confundirse este hecho
con la obra Sul ponte di Hiroshima — Canti di vita e d’amore (1962) de Luigi No-
no, comisionada por el Edinburgh International Festival (Reino Unido).

*® THOMAS, loc. cit. la define como ‘notacién gréfica’ (trad. del autor), término
que no compartimos; preferimos, en cambio, llamarla ‘notacién proporcional’ o
‘notacion espacial’ (trad. del autor), siguiendo a STONE, K., 1980: 97-99. Asi
define ésta COPE, D., op. cit.: 380, refiriéndose luego al compositor polaco: “La
notacién proporcional es una estructura sin compas en la cual el ritmo de la obra es
derivado de la velocidad de lectura visual de izquierda a derecha ‘proporcional’ al
tiempo asignado para la seccion dada... Penderecki... usa grandes bloques de espa-
cio que equivalen a una cierta duracion de tiempo. El intérprete lee entonces a una
velocidad “proporcional’ al tiempo dado para la ejecucion... este sistema erradica
los limites y acentos implicitos en las barras de compds. Al mismo tiempo, sin
embargo, introduce un cierto grado de flexibilidad en cuanto a que cada intérprete
lee la partitura en modo diferente, dando entonces més posibilidades ‘fortuitas’ a la
ejecucion” (trad. del autor).

> penderecki, entrevistado en FISCHERMAN, D., 2004a.
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“Tenia que escribir taquigraficamente: algo para que yo recordara, porque
mi estilo de componer en ese tiempo era sélo dibujar una pieza primero y
después buscar las alturas... Yo so6lo queria escribir madsica que tuviera un
impacto, una densidad, expresion poderosa, una expresion diferente... Pien-
SO que esta notacion fue para mi, al comienzo, como taquigrafia, realmente,
proveniente del dibujar la pieza. Yo solia ver la pieza entera frente a mi:
Treno es muy facil de dibujar. Primero tienes solo la nota alta, luego tienes
esta seccidén que se repite, después tienes este cluster yendo, viniendo
—diferentes direcciones desde la nota uno, doce, y hacia atras— usando di-
ferentes formas. Luego hay una seccion que suena mas fuerte; después hay
otra seccion, luego esta la seccion estrictamente escrita con técnica dodeca-
fénica. Después vuelve a la misma técnica de cluster otra vez, y el final de
la pieza es un gran cluster, que puedes dibujar como un cuadrado y escribir-
le detras fortissimo... Yo no queria escribir con compases, porque esta musi-
ca no funciona si la pones en compases”®®.

Junto con la partitura de Treno, aquéllas de obras como Anaklasis
(1959-60), Cuarteto para cuerdas n.° 1 [Quartetto per archi no. 1] (1960),
Polymorphia (1961) —comisionada por NWDR Hamburg® y dedicada al
editor Hermann Moeck—, Fluorescencias [Fluorescencje] (1961-62)
—comisionada por la Stidwestfunk-Orchester Baden-Baden— y De Natura
Sonoris | (1966) —escrita para el Festival International d'Art Contemporain
de Royan— comenzaron a poblar los atriles de directores, cantantes e ins-
trumentistas que no siempre acogian con beneplacito las nuevas composi-
ciones y mas de una vez llegaban a enfurecerse, negandose a cooperar;
“[...] Yo querfa indignarlos... y logré tener éxito”®, dice Penderecki, quien
también agrega:

“A veces al escribir un grupo de notas en un tempo muy rapido... sé que es
imposible tocarlas todas. [...] Si hubiera escrito sélo cuatro o cinco notas
[para que el intérprete toque], él solo lo haria, ya sabes, asi que perderias
toda la tension que tengo en la pieza. Sé esto perfectamente. Los intérpretes

%8 penderecki, apud COPE, D., op. cit.: 73 (trad. del autor).

% Nordwestdeutscher Rundfunk [Radiodifusién de Alemania Noroeste].

8 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 86 (trad. del autor). Sin embar-
go, segun nos refiriera personalmente el compositor polaco durante nuestros estu-
dios con él en Cracovia (2006-07), a lo largo de la década del 60 algunas orquestas
y coros demostraban un interés por ciertas novedades relativas a la notacion y las
técnicas de ejecucion que, en algunos casos, pareceria haberse reducido hoy en dia.
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me piden todo el tiempo: ‘Por favor, esto es imposible.” Respondo que es
absolutamente posible: ‘Lo haras.” Quizas el ejecutante erre dos o tres de és-

tas, pero hay una tension alli”®*.,

3. De sonorismos y serialismos

Los albores de la década del 60 llegaron a convertirse, segin Tomas-
zewski, en una suerte de ‘laboratorio experimental’®® que le permitiria a
Penderecki desarrollar un conjunto de técnicas limitadas Gnicamente por su
imaginacion:

“Estos afios de pruebas y experimentos fueron testigos de algo que podria
llamarse la explosion de los elementos, la liberacidn de los sonidos instru-
mentales de los limites de la convencion, el rechazo de numerosos tables
musicales. Penderecki explord los limites de las técnicas seriales, mas alla
de las cuales comienza el aburrimiento, y aquéllos de los procedimientos
aleatorios, que conducen al caos. Experiment6 los limites del sonorismo,

més alla de los cuales yace la barbarie [...]"%.

“No siempre se repara con la debida justicia en que Polonia ha sido una
de las naciones que més han aportado a la masica del siglo pasado”®, afir-
ma Varacalli Costas, y es menester recordar que, como sefiala Chtopecki,
“[...] gracias al Festival Otofio de Varsovia®®, la musica era uno de los cam-

¢! penderecki, apud COPE, D., op. cit.: 75 (trad. del autor). Con respecto a la rela-
cién entre compositor, instrumento e intérprete, dice Penderecki entrevistado en
GIANERA, P, op. cit.: “No es necesario [discutir con los intérpretes algunos deta-
lles de las obras] porque conozco en profundidad los instrumentos para los que
escribo. Escribi para Anne-Sophie Mutter, Mstislav Rostropovich, Jean-Pierre
Rampal, todos excelentes solistas, y jamas discuti nada con ellos, nunca les pre-
gunté qué querian o qué tipo de masica esperaban de mi”.

2 TOMASZEWSKI, M., loc. cit. (trad. del autor).

% Ibidem (trad. del autor).

% VARACALLI COSTAS, D., loc. cit.

% En 2008, la 512 edicién del Festival Internacional de Musica Contemporanea
‘Otofio de Varsovia’ [Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspoiczesnej Warszaws-
ka Jesien] se centrd en Iberoamérica y varias obras de una docena de compositores
argentinos fueron comisionadas y/o programadas por dicho evento (entre éstas, las
de Juan Manuel Abras, Basilio Maximiliano del Boca, Alejandro Iglesias Rossi,
Mauricio Kagel, Martin Matalon, Eduardo Moguillansky, Eric Ofia, Gabriel Paiuk,
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pos en el cual la Cortina de Hierro estaba siendo corrida pero todavia no
habia caido, mas también una importante contribucién a la forma de lo que
entonces era europeo y contemporaneo [...]”%; y entre los compositores
polacos cuyas obras llegarian a ser programadas en dicho festival, Pende-
recki “[...] se volvié el titular oficial de la tendencia més radical de esta
vanguardia [...]”%" musical de posguerra, de acuerdo a Lindstedt; Tomas-

zewski coincide:

“[...] El nombre de Penderecki no solo era percibido como perteneciente a,
sino como sinénimo de la vanguardia de la época. La vanguardia anterior
fue creada por Boulez, Nono, Berio, Stockhausen, Xeankis y Cage, cada
uno en su propia linea. Penderecki empez6 a liderar la nueva vanguardia

como un representante de su tendencia més radical [...]”®.

A tal punto que, siguiendo a Droba, “[...] la tendencia ha sido denomi-
nada sonorismo y percibida como nuestra especialidad nacional: lo que era
sonorista fue entonces considerado en el oeste y el este como polaco”®. Un
sonorismo que, en el caso de Penderecki y al decir de Thomas, logré crear
“[...] un mundo sonoro altamente expresionista por medio de clusters de
cuartos de tono... y glissandi grupales; de una gama de vibratos, trémolos y
efectos percusivos, y del aprovechamiento de la flexibilidad de la notacion
espacio-temporal [...]”"°. De esta manera, al decir de Lindstedt, la tradicion
de Boulez y Webern es “[...] creativamente transformada y tejida en contex-
tos enteramente nuevos [...]”"* por Penderecki y algunos de sus compatrio-
tas como —entre otros— Henryk Gorecki (1933), Wojciech Kilar (1932),
Bogustaw Schaeffer (1929) y Witold Szalonek (1927); Chtopecki afirma:

Fabian Panisello, Graciela Paraskevaidis, Andrea Pensado, Oscar Strasnoy, Julieta
Szewach y Alejandro Vifiao). Ninguno de los principales periddicos argentinos se
hizo eco de este hecho, a diferencia de la prensa polaca y espafiola.

% CHLOPECKI, A., 2003a: 124 (trad. del autor).

" LINDSTEDT, I., 2003: 227 (trad. del autor).

% TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 84 (trad. del autor).

8 Krzysztof Droba, apud TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 84 (trad. del autor).

" THOMAS, 1980: 306 (trad. del autor).

"™ LINDSTEDT, I., op. cit.: 243 (trad. del autor).
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“[...] La misica polaca atacé el post-serialismo de ‘Darmstadt’ en su propio
territorio con la fuerza de la negacién romantica. Aunque estas partituras
fueron construidas en gran medida sobre un plan serial subordinado al mate-
rial de alturas, la concepcidn de un orden racional de progresion ritmica, y a
veces incluso de progresion de color, la expresion Ultima de estas obras se
burlaba de la fe en una estética musical derivada de [las] férreas reglas de
un estructuralismo musical que era frigido en su racionalidad normativa.
[...] Al mismo tiempo que los logros estocésticos de las partituras de lannis
Xenakis y la incompleta [?] polifonia de Gyorgy Ligeti, el sonorismo polaco
ataco la crisis del pensamiento musical estructurado simultaneamente con el
concepto de relajar los rigores formales usando elementos aleatorios como
enunciara Pierre Boulez, y a través del salto mortal [?] estético de la “mdsi-
ca intuitiva’ de Karlheinz Stockhausen [...]”"2.

Por ello, no se antoja superfluo ni redundante hacer hincapié en la pala-
bra “‘Sonorismo’ y sus implicancias: la universalizacion del término ‘Escue-
la Polaca’ en la bibliografia musical no significa que dichos vocablos hayan
sido relacionados en ésta con la jerarquia asociativa y exactitud necesarias
—pues no todos los compositores polacos adhirieron a la tendencia sonoris-
ta—, ni mucho menos que goce de amplia difusién una de las caracteristi-
cas inherentes a la esencia misma del sonorismo: el oponerse a la ‘Escuela
de Darmstadt’. En palabras del propio Penderecki: “[...] Lo que escribi en
los albores de los 60, fue escrito para fastidiar a la vanguardia contempora-
nea, sobre todo a la escuela de Darmstadt [...]”"; “Boulez y yo pensamos

de una manera completamente diferente”™. Mirka sefiala al respecto:

“[...] En efecto, el estilo sonoristico inaugurado por él [Penderecki] en ese
tiempo constituy0 una respuesta a la hegemonia del serialismo. [...] Entre
los comentaristas de la historia de la musica del siglo XX ha sido comun el
intuir el contraste entre el serialismo y el sonorismo de Penderecki en la al-
tamente refinada actitud intelectual del primer método, manifestado en su
estricta técnica composicional, y en la falta de cualquier [tipo de] disciplina
técnica [en el sonorismo], lo cual supuestamente testificaba el anti-
intelectualismo del Ultimo. Esta opinion comun es insostenible, empero, a la
luz de los estudios recientes. En mi libro dedicado a Penderecki... demues-

2 CHLOPECKI, A., op. cit.: 122 (trad. del autor). No compartimos necesariamente
las opiniones de Chtopecki acerca de Ligeti y Stockhausen.

"3 penderecki, apud MIRKA, D., op. cit.: 199 (trad. del autor).

" JARZEBSKA, A., 2003: 82 (trad. del autor).
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tro que su estilo sonoristico esta basado en un sistema de reglas no menos
precisas que aquéllas de la composicion serial. [...] ... uno deberia buscar la
diferencia entre estos dos estilos en otra parte: en las diferentes aplicaciones
de sistemas composicionales igualmente estrictos”".

Lindstedt reafirma que, de acuerdo al actual estado de la cuestion, “[...]
los procedimientos que Penderecki usé son tan refinados como las técnicas
seriales empleadas en los centros musicales de vanguardia del Oeste
[..]7"; Mirka, por su parte, establece las ‘categorias basicas del sistema
sonoristico de Penderecki’, asociandolas con los correspondientes parame-
tros de la percepcion auditiva para luego recurrir a un enfoque matematico
que le permite aplicar modelos gréaficos, evidenciando asi las diferencias
existentes entre el sonorismo y el serialismo; hecho esto, se adentra en las
sintaxis de ambos sistemas sin dejar de rescatar, al mismo tiempo, sus simi-
litudes:

“La principal diferencia del sonorismo de Penderecki con relacion al méto-
do serial de composicidn reside en el caracter de las unidades sonoras asu-
mido como el axioma del sistema sonoristico: no un solo sonido, sino el
universo sonoro en su totalidad: materia sonora tomada, por asi decir, en
masse. Por consiguiente, las operaciones composicionales son trasladadas
del nivel de los sonidos individuales al de las masas sonoras, sus caracteris-
ticas texturales e interrelaciones. Estados diferenciados de la materia sonora
en masse son gobernados por [una] oposicion binaria fundada en los para-
metros de altura, intensidad y tiempo. Estas oposiciones constituyen las ca-

tegorfas bésicas del sistema sonoristico de Penderecki [...]” .

Segln Mirka, el sistema sonoristico pendereckiano consta de dos subsis-
temas: uno es el que concierne a la altura, el tiempo y la duracién, mediante
el cual se rige la textura de las masas sonoras; el otro es el subsistema tim-
brico. En cuanto a la sintaxis, aquélla del sonorismo de Penderecki “[...]
esta gobernada por las oposiciones binarias’® entre términos de categorias
[...]”", mientras que la del sistema serial “[...] requiere que la sucesién de

» MIRKA, D., loc. cit. (trad. del autor).

® LINDSTEDT, I., op. cit.: 228 (trad. del autor).
" MIRKA, D., op. cit.: 200 (trad. del autor).

8 \ide TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 37.

" MIRKA, D., op. cit.: 204 (trad. del autor).

31



Juan Mannel Abras

sonidos en una pieza dada sea conforme a las secuencias de valores para-
métricos caracteristicos de las series individuales”®. Empero, ambos siste-
mas “[...] llevan igualmente a la unificacion de todos los pardmetros sono-
ros con respecto a su organizacion interna [...]” y esto se logra a través de
vias distintas: “[...] en la técnica serial los cuatro parametros de la percep-
cién sonora estan organizados por medio de escalas de valores discretas
[...]"%, en tanto “[...] la organizacién de altura, tiempo e intensidad asumida
por las categorias de sistema béasicas del sonorismo de Penderecki esta des-
provista de cualquier concepto de discontinuidad [...]”%. En este sentido,
las recientes investigaciones de la citada musicologa polaca indican que:

“[...] [Cuando] el sonorismo de Krzysztof Penderecki compite con el seria-
lismo, lo hace trayendo su propio y competitivamente riguroso sistema
composicional. Aungue en su juventud Penderecki tuvo un interés pasajero
en la musica de compositores tales como Boulez o Stockhausen, su propia
produccion sonoristica se sitda en las antipodas de la de aquéllos y constitu-
ye una critica [...]. Visto desde esta perspectiva, la oposicion nuclear entre la
textura optimamente puntillista caracteristica del serialismo y el cluster so-
noristico 6ptimo en la fundacion del sistema sonoristico de Penderecki es
mas que un punto de partida. Es algo que asume las proporciones de un

simbolo”®.

Sin embargo, en un nivel més profundo y desde una perspectiva filoso-
fica, los planteamientos arriba descritos son solo el reflejo de una concep-
cién cosmovisiva subyacente, si nos atenemos al enfoque de Jarzebska:
partiendo de la ruptura con la tradicién clasico-judeo-cristiana que vivencio
Europa® y tras mencionar a Adorno, Bergson, Dilthey y Nietzsche para
esbozar conceptos cominmente asociados a la Escuela de Darmstadt, la
citada musicdloga polaca se centra en las diferencias que hay entre aquélla
y el sonorismo de Penderecki:

“[...] [Penderecki] no aceptd ni esa concepcion esotérica del Klang, ni a la
musica como una coleccién de efectos breves determinados por una serie

8 |bidem: 200 (trad. del autor).

8 |bidem: 205 (trad. del autor).

8 |bidem: 200-205 (trad. del autor).
& |bidem: 209 (trad. del autor).

8 JARZEBSKA, A., op. cit.: 86.
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pre-composicional, ni la idea de indeterminismo combinado con las fuerzas
esotéricas actuando sobre un artista-medium. El no fue atraido hacia la idea
de arte puro, espiritualizado que miraba con desprecio la ‘realidad material’
[...]- ... la vision nietzscheana de un mundo ‘mas alla del bien y del mal’ le
era ajena. [...] ... su interés en el mundo de los sonidos inusuales afloré bajo
la influencia de Franciszek Skotyszewski [quien] estaba fascinado por la
electroacustica [...]. [...] La originalidad de [Penderecki] [...] consisti6é en
[que] tratéd a sus amados instrumentos de cuerda... como medio para una
plétora de sonidos que insinuaban medios electroacusticos [...]. ... este mun-
do de sonidos debiera estar integrado con los sentimientos y emociones
humanas —alegres y dolorosas— y conectado con la visién biblica del mundo
y del hombre [...]. Asi, Penderecki trat6 al sonido (Klang) como un fenéme-
no sensorial elegido deliberadamente por el compositor... y con una vision
de la realidad donde existe una clara oposicion entre el bien y el mal. [...]
En efecto [,] Penderecki acepto la idea de la obra musical como ‘la emanci-
pacion de la disonancia’... pero no rompi6 con el concepto clasico de tiem-
po musical interpretado a través de la metafora de la proporcion y simetria
arquitectdnicas, o del drama de la poesia. [...] Penderecki revel6 su habili-
dad... de presentar un proceso de eventos musicales moviéndose hacia una
culminacion y solucién en [una] temporalidad proporcionalmente diferen-
ciada y de un modo que era claro, l8gico, y accesible al oyente [...]**”.

4. De tradiciones y pasiones

Entre 1965 y 1971 asistimos a una nueva fase en la produccion pende-
reckiana de la que habria de emanar una de las obras més famosas —y
también polémicas— del compositor polaco: Passio et mors Domini Nostri
Jesu Christi secundum Lucam [Pasion y muerte de Nuestro Sefior Jesucris-
to segun Lucas] (1963-66)°, compuesta para el 700 aniversario de la cate-
dral de Minster y considerada una ‘obra maestra’® por Tomaszewski,
quien asegura que “[...] sélo los music6logos y los compositores saben
cuanta maestria, matematicas y geometria estan escondidas en la partitura
[..]7%, destacando la esencia bachiana que impregna la pieza —tanto for-
mal como tematicamente— y sobre la cual se explaya Penderecki:

% |bidem: 220-222 (trad. del autor).

8 1965-66, seglin TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 118 (trad. del autor).

87 «[...] Uno tendrfa que estar ciego para no ser capaz de ver una obra maestra en
esta obra”, dice TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 87 (trad. del autor).

% |bidem: 88 (trad. del autor).
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“[...] sin Bach nunca podria haber escrito mi pasion [...]. [...] Tomé el arque-
tipo de la Pasion, para expresar no solo el martirio y la muerte de Cristo, si-
no la crueldad de nuestra propia era, el martirio de Auschwitz®. A través de
la tensidn y el drama de la musica, quise arrastrar al pablico al centro de los
eventos, como sucedia en el caso de los mystery plays medievales, donde
nadie quedaba al margen. Todo el mundo puede ser atraido por la multitud,
la turba, que reclama la crucifixién de Cristo, asi como es todo el mundo el

que esté incluido en la redencién”.

Durante este periodo la relacion de las obras pendereckianas con lo sa-
cro se vuelve significativa, especialmente teniendo en cuenta, como sefiala
Tomaszewski (también resultan propicias las opiniones® de Chtopecki,
Slavicky, Chalupka, Kuret, GoStautiené y Savenko), que “[...] en esta parte
de Europa nadie osaba o sentia la necesidad de tomar temas y géneros de la
musica sacra, salvo Penderecki [...]”%; dice al respecto el propio composi-
tor:

“[...] Mi arte que brota de profundas raices cristianas conduce a reconstruir
el espacio metafisico en el cual el hombre solia vivir hasta que fue dafiado
por los desastres del siglo XX. Restaurar la dimension sacra de la realidad
es la Unica manera de rescatar a la gente. El arte deberia ser la fuente de esa
dificil esperanza” %.

Sin embargo, Passio fue recibida como algo més que una profesion de
fe por el publico y la critica musical: junto con Stabat Mater (1962) —su
germen—, terminaria convirtiéndose en el epicentro de lo que ha llegado a
denominarse ‘La Controversia Penderecki’®, centrada en la relacién del
compositor polaco con la vanguardia; Thomas asevera:

¥ Dies irae (1967) también se relaciona directamente con Oswiecim (Auschwitz,
en aleman) y lleva el siguiente subtitulo: ‘Oratorium ob memoriam in perniciei
castris in Oswigcim necatorum inexstinguibilem reddendam’.

% penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., loc. cit. (trad. del autor).

°l Vide CHLOPECKI, A., op. cit.: 117-125 y 2003b: 107-116; SLAVICKY, M.,
2003: 127-130; CHALUPKA, L., 2003: 127-133; KURET, P., 2003: 135-137;
GOSTAUTIENE, R., 2003: 139-142; SAVENKO, S., 2003: 143-145.

2 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 90 (trad. del autor).

% PENDERECKI, K., 1998: 40 (trad. del autor).

% ZIELINSKI, T. A., 2003: 29 (trad. del autor).
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“[...] [Passio] Fue también la causa de inquietud entre los criticos de van-
guardia mas puristas por su eclecticismo, el cual podria ser visto ahora co-
mo un portento del poliestilismo que pronto afloré en todas partes. Pero
Penderecki ya habia fastidiado con los conclusivos acordes perfectos mayo-
res en el Stabat mater (incorporada a Passio) y Polymorphia... [e] incorpord
canto llano, recitativos y corales. La escritura coral, tan aventurada como
sus texturas instrumentales, emula a veces sonidos electronicos, y la organi-
zacion serial de las alturas (son utilizadas dos series de 12 notas) incluyen el
motivo B-A-C-H como puente hacia los elementos mas tradicionales en la
partitura. Esta conserva una clara estructura narrativa, y contiene recursos
ciclicos [...]"%°.

Por su parte, Szwajgier se refiere a Passio cuando se explaya sobre el
“[...] cargo de ‘traicionar a la vanguardia’, del cual se ha acusado a Pende-
recki desde mediados de los 60, y las mucho méas severas acusaciones de
conformismo, o incluso de oportunismo [...]”96; Tomaszewski, en tanto,
considera esta pieza “[...] una confesion pero también un desafio, un guante

lanzado a la imaginacion de los criticos de musica moderna [...]”%":

“[...] Habiendo demostrado su curiosidad y coraje, este aprendiz de brujo
fue capaz de poner los elementos bajo control y hacerlos obedecer los re-
querimientos de la expresion. Finalmente, 0s6 abandonar un campo que
considero fatil. [...] Como comentd al respecto el primer mondgrafo [sic] de
Penderecki, Ludwik Erhardt: ‘él desaird los laureles de un artista de van-
guardia, 9éél se volvio un artista creativo. La vanguardia nunca le ha perdona-
do eso’”™".

Fue dicho acto de Penderecki, precisamente, el que ain en la actualidad
sigue provocando un cierto grado de crispacion entre algunos integrantes de
la entonces vanguardia —hoy retaguardia, por razones crono-
etimoldgicas— y de los ecos sudamericanos® de ésta, sobre la cual comen-

% THOMAS, 1980: 306-307 (trad. del autor).

% SZWAJGIER, K., 2003: 27 (trad. del autor).

" TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 87 (trad. del autor).

% |bidem: 86 (trad. del autor).

% Entrevistado en SCALISI, C., loc. cit., dice Penderecki: “[..] En general, todo lo
que suena bien y contiene un ingrediente personal con cierta expresion es sefialado
por los dilentantes [sic] como romantico. En los paises sudamericanos, la relacion
con la vanguardia esta signada por complejos porque las grandes vanguardias no
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taria oportunamente el propio compositor: “[...] Nunca he estado interesado
en el sonido y la forma sélo por si mismos, lo cual me ha salvado de la
enfermedad de la vanguardia, la vacuidad fatil y el aburrimiento de las
soluciones formales abstractas”*®. También llegaria a decir Penderecki:
“[...] més que [de] vanguardias, se trata de libertad, de que cada uno pueda
escribir lo que tenga ganas de escribir. Los compositores, en los sesenta,
querian ser nuevos y sonaban todos iguales [...]"**.

De hecho, Tomaszewski asocia este periodo de la produccion penderec-
kiana a Passio, considerandolo un ‘gran adelanto y primera sintesis’*% que
en parte fue posible gracias a las comisiones y pedidos de instituciones
polonesas como la Editorial de Musica Polaca [PWM Edition (Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne SA)] —cuyo segundo director fue, por cierto, Miec-
zystaw Tomaszewski— Yy la Radio Polaca [Polskie Radio]: la primera de
éstas realizo el encargo de la ya citada Stabat Mater (1962) y la segunda
propicio la creacion de La Brigada de la Muerte [Brygada smierci] (1963),
para narrador y banda magnética; en dichas obras Penderecki aborda lo
sacro y la tematica del horror, “de la aniquilacién y el apocalipsis terre-
nal”*%, respectivamente: son temas que apareceran con frecuencia en otras
de sus composiciones, las cuales ostentan durante esta etapa la notable en-
vergadura de la ya mencionada Passio, compartida por Dies irae (1967) —
escrita para la inauguracién del Monumento Internacional a las Victimas
del Fascismo en Oswigcim-Brzezince [Auschwitz-Birkenau, en aleman]—,
Los diablos de Loudun [Diab#y z Loudun] (1968-2001)** —comisionada
por la Hamburgische Staatsoper—, Laudes (Utrenia) I: EI Entierro de Cris-
to [Jutrznia (Utrenja) |I: Z/ozenie Chrystusa do grobu]'® (1969-70) —
compuesta para NWDR Koéln— Laudes (Utrenia) Il: La Resurreccion del
Sefior [Jutrznia (Utrenja) Il: Zmartwychwstanie Passkie] (1970-71) —
también escrita para NWDR Ko6ln— y Acciones [Actions] (1971) —
compuesta para el festival Donaueschinger Musiktage y con un grupo de

surgieron en América del Sur, sino en Europa. La gente vive, entonces, una avant-
garde de segunda mano”.

100 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 84 (trad. del autor).

1% penderecki, entrevistado en FISCHERMAN, D., loc. cit.

12 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 86 (trad. del autor).

193 |bidem: 87 (trad. del autor).

1041969, segin TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 122.

105 MALECKA, T., 2005: 53-72 brinda una destacada aproximacién a dicha obra
desde una perspectiva intertextual y se pregunta si Penderecki fue un ‘pionero del
ecumenismo’ en los afios 70.
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free-jazz'® como organico—. Empero, si lo novedoso y crucial de este

periodo del arte pendereckiano pudo llegar a plasmarse, fue gracias al uso
que el compositor supo hacer —segun Tomaszewski— de algunos elemen-
tos surgidos durante la fase inmediatamente anterior:

“Asi, en el periodo de unos pocos afios vino a la existencia el ‘nuevo Pende-
recki’. No todo el mundo fue capaz de reconciliarlo con el autor de Poly-
morphia o Fluorescencias. Pero, de hecho, ninguna de las armonias por él
descubiertas en dias anteriores resultaron ser infructuosas: s6lo empezaron a
servir un proposito en este momento. Estas le posibilitaron a los temas del
mal y la oscuridad, la injusticia y la intolerancia, la aniquilacion y la espe-
ranza el ser presentados musicalmente, lo cual significa que éstas también le
posibilitaron al mundo del sonido (ya bajo forma de mdsica) el ser inscrito
en la cultura™®’,

Con el correr del tiempo, segun el mencionado music6logo polaco, la
musica de Penderecki se va impregnando de ‘una nueva forma y una nueva
calidad de sonido’'® en su camino hacia la madurez; esto ocurre durante la
fase que Tomaszewski asocia con Magnificat, denominandola ‘el periodo
intermedio: afios de sublimacion, 1971-75'% época en la que el composi-

tor polaco también comenzaria su actividad como director*'’:

“I...] Después de los afios de la mas alta tension en la expresion, a veces
deslumbrante, a veces rozando lo histérico, se inserta un periodo més calmo.
Penderecki le pone sordinas a las emociones, elige temas que se han des-
hecho de su peso, melancolia o brecha dramatica, revive la misica pura-

196 Entrevistado en FISCHERMAN, loc. cit., dice Penderecki acerca de esta pieza:
“[...] Es una manera de rendir homenaje desde mi fascinacién por el jazz, empe-
zando porque era una musica prohibida en mi juventud. El jazz era un producto de
la cultura capitalista asi que en Polonia era muy dificil escucharlo. Asi que a mi me
gustaba muchisimo. [...] Algo que para mi tuvo mucha importancia y me permitio
descubrir un mundo musical nuevo, fue la visita a Polonia de Dave Brubeck, en el
’56 o el ’57, muy tempranamente. Ese era el jazz que mas me interesaba. El jazz
moderno. Escribi esa obra pensando en eso, pero nunca volvi al jazz.”

Y7 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 89 (trad. del autor).

1% |bidem: 90 (trad. del autor).

199 |pidem (trad. del autor).

19 Entrevistado en LIUT, M., 2007 dice Penderecki: “[...] Dirigir es muy importan-
te para mi porque también dirijo mi propia musica [...]".
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mente instrumental, y tiende a preferir armonias mas suaves, y texturas mas
cercanas a la tela que a pinceladas definidas [...]"***.

Magnificat (1973-74) —compuesta para el 1200 aniversario de la cate-
dral de Salzburgo— continua la linea trazada por las obras surgidas durante
la fase anterior de la produccion pendereckiana, aunque se distingue de
éstas por el retorno, en su partitura, a una notacién mas tradicional**?; asi-
mismo, en dicha composicion se advierte un aumento de la densidad textu-
ral, logrado a través de un tratamiento contrapuntistico de los clusters,
acompafiados por el uso de texturas polirritmicas y yuxtaposiciones noto-
rias: seglin Jarzebska, es la ‘fase posmodernista’*™® de Penderecki (aunque
al decir de esta musicologa polaca, se trata del postmodernismo de un com-
positor que niega tanto la ‘muerte del autor’ como el ‘crepusculo de las
grandes formas’*'*) y su ‘periodo intermedio: afios de sublimacion’'®, de
acuerdo a Tomaszewski. Otros frutos de esta etapa —que conserva muchas
practicas seriales de la década del 60, pero incorporando triadas diatnicas
para enfatizar ciertos intervalos como la tercera menor— son también: Par-
tita (1972-73), Sinfonia n.° 1 [Symfonia nr 1] (1972-73) —estrenada en la
catedral de Peterborough—, EIl Despertar de Jacob [Przebudzenie Jakuba]
(1974) —escrita para el Principe Raniero 11l de Moénaco—, Egloga VIII
[Ecloga VIII] (1972) —compuesta para The King’s Singers, Edinburgh
International Festival— y Canticum canticorum Salomonis [Cantar de los
cantares de Salomon] (1970-73) —encargo de la Fundacdo Calouste Gul-
benkian de Lisbhoa—; estas composiciones, caracterizadas por una sutileza
gue las permea en detrimento de la explicitud, hacen uso del timbre, las
articulaciones, los matices, las imitaciones y los principios de variacion, a
efectos de “[...] tener en cuenta la libre expresion del lirismo, la contempla-
cion, la exaltacion, y el éxtasis nuevos”'*°, segin Tomaszewski.

1 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 90 (trad. del autor).

12 Entrevistado en GIANERA, P., op. cit., dice Penderecki: “A principios de los
afios sesenta, la época de Hiroshima y Fluorescencias, usé por supuesto notaciones
especiales. EI cambio se produjo hacia comienzos de la década de 1980. Volvi a la
notacion tradicional porque la musica que escribia se encauzaba en las partituras
clésicas. Necesitaba esos signos del pasado”.

113 JARZEBSKA, A., 2005: 86 (trad. del autor).

14 Ibidem: 88 (trad. del autor).

15 TOMASZEWSKI, M., loc. cit. (trad. del autor).

118 |pidem: 92 (trad. del autor).
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5. De sintesis y poiésis

Un ‘nuevo estilo’*’, representado por El Paraiso perdido [Raj utraco-

ny] (1976-78) —comisionada por la Lyric Opera of Chicago en ocasion del
bicentenario de los Estados Unidos de América— y anunciado por Concier-
to para violin y orquesta n.° 1 [Concerto per violino ed orchestra no. 1]
(1976-77), signaria por casi una década —desde 1976 hasta 1985— la pro-
ducciodn poiética de Penderecki. Para Thomas, al igual que un “[...] cierto
nimero de sus contemporaneos y compatriotas, Penderecki relajé su len-
guaje composicional a mediados de los 70 para darle a la melodia lirica el
rol central tanto en su musica vocal instrumental [...]”**%; Tomaszewski
opina que hay un ‘didlogo con el pasado redescubierto’™® fundado en el
convencimiento, por parte del compositor, de que la musica de finales del
siglo XIX tenia todavia la vitalidad necesaria para ser continuada en otro
plano, si se le incorporaban a aquélla las tendencias que la habian sucedido:

“[...] El [Penderecki] le dijo si al retorno de la melodia, pero uno que no ol-
vidd la leccion purificadora que a ésta le dieron la dodecafonia y el seria-
lismo. El acept6 la neotonalidad, pero sélo a través del prisma del pensa-
miento estructural del nuevo contrapunto; él aprob6 un nuevo sinfonismo,
pero uno que apareciod en el contexto de las armonias descubiertas por el so-
norismo”**,

Dentro de este marco, las referencias a giros posromanticos se multipli-
can adrede, conviviendo en obras como las ya mencionadas Concierto para
violin y orquesta n.° 1 y El Paraiso perdido, asi como en Sinfonia n.° 2
‘Navidad’ [Symfonia nr 2 ‘Wigilijna’] (1980) —escrita para la New York
Philharmonic y dedicada a Zubin Mehta—, Te Deum** (1980) —dedicado
al Papa Juan Pablo I, ex Arzobispo de Cracovia—, Lacrimosa (1980)
—compuesta para Lech Watgsa y Solidarnos¢ [Solidaridad] con motivo de

Y7 Ibidem (trad. del autor).

18 THOMAS, 1980: 307 (trad. del autor).

19 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 92 (trad. del autor).

120 |hidem: 93 (trad. del autor).

12! Dice SUAREZ URTUBEY, P., 2005: “[...] En la sensibilidad de Penderecki,
para quien otras obras religiosas le habian significado indagar en valores universa-
les, la verdad del hombre y el descubrimiento del amor como Unica fuerza capaz de
transformar el mundo, el “Te Deum’ era un retorno al hogar. El redescubrimiento,
lo ha dicho [Penderecki], de ‘nuestra’ identidad en la tradicion natural polaca”.

39



Juan Mannel Abras

la inauguracion, en la ciudad de Gdansk, del Monumento a las Victimas de
Diciembre de 1970—, Concierto para violonchelo y orquesta n.° 2 [Con-
certo per violoncello ed orchestra no. 2] (1982) y Réquiem Polaco [Polskie
requiem] (1980) —que incorpora Lacrimosa—. Algunas de estas composi-
ciones se centran intervalicamente en el semitono y el tritono, hecho que es
descrito por Thomas de la siguiente manera:

“[...] El semitono ha sido la inequivoca piedra angular del vocabulario de
Penderecki a lo largo de su carrera, y cadenas de semitonos no resueltas,
comunmente separadas por un tritono, han sido el aspecto méas conspicuo de
su estilo melédico desde mediados de los 70. Esta idée fixe fue crucial para
que Penderecki desarrollara su propio tipo de neo-romanticismo. Sin em-
bargo, para muchos observadores, él habia creado un giro neo-bruckneriano
que parecia incluso mas retrogrado que el eclecticismo de la Pasidn segin
San Lucas. En verdad, este ultimo estilo debe menos a las tradiciones ale-
manas de fines del siglo XIX 'y principios del XX de lo que cominmente se
supone; mas bien rememora los procedimientos motivicos y sinfonicos de
Liszt y Paderewski y en su oscura expresividad se hace eco de la obra de su
compatriota, Mieczystaw Kartowicz. En lo que difiere Penderecki es en su
fijacién modernista por medios técnicos deliberadamente restringidos: repe-
ticion intervalica, ritmos obstinadamente persistentes, colores orquestales
sombrios y una tendencia a desplegar sus ideas retéricamente. [...] ... las
convenciones del Renacimiento y los siglos XVIII y XIX son reconocidas
abiertamente. Armonias disminuidas y de dominante, férmulas cadenciales
y frases melddicas (mas notoriamente aquéllas que comienzan con una sexta
menor ascendente), son ahora parte de su vocabulario [...]”*%.

Denominada por Penderecki una sacra rappresentazione®, El Paraiso
perdido (1978) emplea fuerzas orquestales de notable envergadura
—anteriormente evitadas a drede— para plasmar musicalmente el texto de
John Milton mediante un entrelazamiento del mundo post-romantico con el
sonorista: es una obra que incorpora el coral O grosse Lieb de Bach y recu-
rre al pasacalle combinando ambos —segin Woéjtowicz'**— con el uso de
tritonos, segundas (asociados al mundo de Satanas), terceras (vinculados al
mundo humano) y también con el acorde perfecto mayor que cierra la obra
(como sucede, igualmente, en Polymorphia, Stabat Mater, Passio y Las

122 THOMAS, 1980: 306 (trad. del autor).
' Vide MAMCZARZ, |., 1999: 133-140.
124 WOITOWICZ, E., 1999: 170.
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Siete Puertas de Jerusalén [Siedem Bram Jerozolimy]); dice al respecto
Chiopicka:

“El Paraiso perdido de Penderecki puede ser descrita como teatro sacro, no
s6lo como teatro religioso. Una ritualizacion del curso de eventos biblico y
el desprendimiento del tiempo y espacio reales que Penderecki es capaz de
lograr, lo vuelve una forma cercana al misterio sagrado, en el cual imagenes
de frescos, que representan estadios consecutivos de la historia de la salva-
cién, ocurren frente a nuestros 0jos. El climax expresivo, con las cita del co-
ral de Bach, cuando Cristo sacrifica Su vida por el hombre, enfatiza el vin-
culo de la sacra rappresentazione de Penderecki con la tradicién de la mu-
sica sacra”'®,

El periodo 1985-93 marc6 un nuevo punto de inflexion en la produccion
pendereckiana y es definido por Tomaszewski como un ‘cambio de esti-
lo”*® que se erige en el ‘umbral de una nueva sintesis’*?’ hecha patente tras
la representacion en Salzburgo, Viena y Poznan de La Mascara negra
[Czarna maska (Die schwarze Maske)] (1984-86) —comisionada por el
Salzburger Festspiele—, obra acerca de cuyo proceso creativo se explaya el
citado musicélogo polaco:

“[...] Penderecki da un relato sorprendentemente detallado de su procedi-
miento composicional. Primero, aparecieron las citas, que llevaron la auten-
ticidad del tiempo y el espacio a esta historia de crimenes surrealista: la me-
lodia del glockenspiel, un par de corales, la musica festiva, luego los con-
trapuntos de éstos que constituyen la materia sonora inmediata de la obra
estan organizados y regidos por la peculiar estructura tonal y el ritmo, que
es un nuevo elemento en la musica de Penderecki. El ritmo de la forma se
desarrolla y sigue volviendo ante nuestros 0jos a un paso enloguecido y con
rigida consistencia”'?.

Acerca de esta composicion de Penderecki, escrita sobre textos del dra-
maturgo aleman Gerhart Hauptmann —y que algunos criticos han compa-

125 CHLOPICKA, R., 1999a: 147-148 (trad. del autor).
126 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 96 (trad. del autor).
127 |bidem: 96 (trad. del autor).
128 |bidem: 97 (trad. del autor).
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rado con Salome de Richard Strauss y Wozzeck de Alban Berg'**—, comen-
ta el propio compositor:

“[...] Queria salir de la monumentalidad de la sacra rappresentazione que
fue apropiada para mi periodo de fascinacion por el romanticismo tardio.
[...] Después de haber leido a Hauptmann, me pareci6 que toda la obra [de
teatro], salvo el final, que he cambiado, era una gran danse macabre barro-
ca, la combinacién de lo morboso y ridiculo [...]"*%°.

Por su parte, Chtopicka'®! destaca la ampliacion dramatica del texto de
Hauptmann que logra la interpretacion pendereckiana —especialmente en
cuanto a su dimension apocaliptica y la recreacion contemporanea de las
danzas de la muerte medievales— al plasmarse en una obra cuya narracion
musical se encuentra dominada por acentos, figuras breves y cambios de
compas que van generando, a lo largo de la pieza, una idea de aceleracion
constante dentro de un marco tejido por ritmos y texturas que contrastan
entre si mientras conviven —junto a un complejo contrapunto— con una
armonia*®? de segundas, terceras y tritonos:

“La Mascara Negra de Krzysztof Penderecki... es simultaneamente una re-
presentacion simbolica de la complejidad del mundo, y representa universa-
lidad. Operando con medios contrastantes, hiperbolizando e intensificando
sentimientos y emociones, el compositor plantea cuestiones universales: to-
lerancia e intolerancia, culpa y castigo, venganza y victimizacion, amor y
odio, y sobre todo: sufrimiento y muerte [...]"*®.

Durante esta época nacen también obras de una magnitud méas acotada,
como La Cancioén del Querubin [Piessz Cherubindw] (1986), Veni Creator
(1987) —compuesta en ocasién del doctorado honoris causa que le otorg6
a Penderecki la Universidad Auténoma de Madrid—, Benedictus (1993),
Benedicamus Domino (1992), Preludium —para clarinete— (1987) y El
pensamiento interrumpido [Der unterbrochene Gedanke] (1988). A su vez,

123 |bidem (trad. del autor).

130 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 96-97 (trad. del autor).
131 CHLOPICKA, Regina 1999b: 197 (trad. del autor).

132 Cfr. JUN, S., 2005: 149-170.

133 CHLOPICKA, R., op. cit. : 197 (trad. del autor).
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las piezas plasmadas bajo formas musicales tradicionales se vuelven —
segiin Tomaszewski— ‘menos elocuentes, mas compactas 0 mas efime-
ras’***: es el caso de Sinfonfa n.° 4 “Adagio” [Symfonia nr 4 ,,Adagio”]
(1989) —compuesta para el 200 aniversario de la Declaracion de los Dere-
chos del Hombre y el Ciudadano—, Sinfonia n.° 5 “Coreana” [Symfonia nr
5 ,.,Korearnska] (1991-92), Concerto per flauto ed orchestra da camera
[Concierto para flauta y orquesta de camara] (1992), ‘Sinfonietta’ n.° 1
para cuerdas [Sinfonietta no. 1 per archi] (1990-92) —interpretada en el
Teatro Coliseo de Buenos Aires en 2008— y Cuarteto para clarinete y trio
de cuerdas [Kwartet na klarnet i trio smyczkowe] (1993). Por su parte, las
composiciones de gran envergadura se encuentran representadas, durante
esa etapa, por las 6peras La Méascara negra [Czarna maska (Die schwarze
Maske)] —mencionada anteriormente— y Ubu rey [Ubu krél]** (1990-91)
—comisionada por la Bayerische Staatsoper e interpretada en el Teatro
Colon de Buenos Aires en agosto de 2004—; en palabras de Tomaszewski:

“La hoja es dada vuelta una vez mas y Penderecki sigue siendo él mismo,
aungue quizas ya no sea la misma persona. Siente la necesidad de liberarse
del estilo en el cual estaba atascado, en el cual escribir empezaba a ser de-
masiado facil. Después del movimiento amplio y hacia afuera, vino un
tiempo de intensidad de medios, de centrarse en un espacio mas compacto,
de la reduccion del exceso [...]"*.

Para Thomas'®, las sinfonias™®® anteriormente citadas irradian un mo-
numentalismo orquestal basado en una forma sonata extendida, que es ca-
paz de brindar cohesion a una serie de obras de multiples secciones fre-
cuentemente escritas en un s6lo movimiento y articuladas en base a una

B34 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 97 (trad. del autor).

135 Acerca de la contemporaneidad e intertextualidad de Ubu rey, JANICKA-
SLYSZ, M., 2005: 216 opina: “[...] “‘Ubu Rey’ puede ser recibido en el contexto de
la vida contemporanea, y complementado con el subjetivo con los contrapuntos del
‘aqui y ahora’ que inevitablemente vienen a la mente, incluyendo las connotaciones
politicas [...]”. Entrevistado en LIUT, M., 2004, dice Penderecki: “Escribir 6pera
bufa hoy no es tan simple. El primer problema es qué lenguaje se puede usar: en el
siglo XX no hay 6peras bufas. Finalmente utilicé un lenguaje creado especialmente
para esta opera [Ubu rey], con muchos elementos diversos”.

3¢ TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 96 (trad. del autor).

T THOMAS, 1980: 308.

138 Vide SIEMDAJ, E., 2005: 287-304 y ROBINSON, R., 1999b.
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alternancia de materiales réapidos y lentos; al decir de Penderecki: “[...] el
movimiento Unico me permite ver la forma con mucha mas claridad. Esto
es porque el desarrollo es lo mas importante para mi. [...]”**. Por otra par-
te, el giro neorromantico que es posible apreciar en los mencionados con-
ciertos*® asimila texturas propias de la produccion pendereckiana de los
afios 60 sin llegar a atentar contra una expresividad general de corte deci-
mondnico; como afirma Chtopicka: “[...] La técnica pasada seleccionada
por el compositor puede también ser transformada e internalizada a tal pun-
to que se vuelva la base del lenguaje musical del compositor [...]"***.

6. De raices y aprendices

La fase de la produccién pendereckiana que va desde 1994 hasta 2003
es considerada por Tomaszewski un ‘camino de armonizar las diferencias
en una sintesis’'* que lleva a la claritas*®®; dicho musicélogo la define
como un ‘segundo aliento’, por tratarse de un periodo que se aleja de las
obras de indole camaristico en pos de la creacion de cantatas-oratorios,
como Las Siete Puertas de Jerusalén [Siedem Bram Jerozolimy] (1996)
—séptima sinfonia de Penderecki, comisionada para la celebracion de los
3000 afios de dicha ciudad— y Credo (1996-98) —comisionada por la In-
ternationale Bach-akademie Stuttgart y el Oregon Bach Festival'*—; ésta
es una pieza que incorpora musica polaca y una armonia de tendencia de-
cimondnica, en la cual Robinson ve una afirmacion, por parte del composi-
tor, de la validez actual del texto religioso que contiene los principales arti-
culos de la fe cristiana*®; Tomaszewski, en tanto, asocia dicha obra con la
fase de la produccién pendereckiana que la vio nacer, describiéndola de la
siguiente manera:

139 penderecki, entrevistado en MONJEAU, F., 2004c.

% Vide NOWAK, A., 2005.

11 CHLOPICKA, R., 2003: 259 (trad. del autor).

Y2 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 101 (trad. del autor).

3 Dice JARZEBSKA, A., op. cit.: 91: “La idea de “claritas’ es el tema principal en
la busqueda de un método universal de componer misica que suene hermosa, fas-
cinando a los oyentes con su natural progresion de eventos sonoros [y] llena de
propdsito creando la impresidn de una construccion elaborada, arquitectural” (trad.
del autor). Cfr. AQUINO, [Santo] T. de, 2001: I, 389: “[...] para la belleza se re-
quiere lo siguiente: primero, integridad o perfeccion [...]. También se requiere la
debida proporcidn o armonia. Por Gltimo, se precisa la claridad [...]".

“ ROBINSON, R., op. cit.: 61.

%5 Ibidem: 66 (trad. del autor).
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“[...] Si Las Siete Puertas de Jerusalén fue una summa especifica de medios
presentados al compositor por la historia de la cultura musical europea,
Credo se volvié su sintesis. Una vez mas, Penderecki extendié el texto es-
tandar de la liturgia con incrustaciones que completan, comentan e ilumi-
nan: canciones, himnos y otros textos sagrados se entretejen en el curso del
credo original. La conexién armoniosa de elementos altamente contradicto-
rios —de poder, certeza y fuerza— con profunda emocioén lirica se volvié
posible gracias a un unificador momento de experiencia [...]"**.

Asi, el compositor polaco devenido ‘aprendiz de brujo’**’, al decir de

Tomaszewski, se distancia de la tendencia previa —que se centraba en la
limitacion voluntaria de medios e ideas— para abrazar lo sacro, sin que
esto impida la creacion de piezas como Sonata para violin y piano n.° 2
[Sonata per violino e pianoforte no. 2] (1999) o Sexteto [Sextett] (2000)
—para corno, clarinete, trio de cuerdas y piano—, a las que se suman una
nueva serie de sinfonias**® y conciertos'*’: Sinfonia n.° 3 [Symfonia nr 3]
(1988-95), Concierto para violin y orquesta n.° 2 (Metamorfosis) [Concerto
per violino ed orchestra no. 2 (Metamorphosen)] (1992-95), ‘Concerto
grosso’ para tres violonchelos y orquesta [Concerto grosso per tre violon-
celli ed orchestra] (2000-01) y Concierto para piano y orquesta ‘Resurrec-
cién’ [Concerto per pianoforte ed orchestra ‘Resurrection’] (2002)**°. Es
un momento durante el cual, segiin Thomas, “[...] la influencia de Bach es
mucho mas obvia que antes [...]”**" en las obras corales, mientras que las
orquestales exhiben, en algunos casos, un ‘tono relajado, conversacio-
nal’**?, asociable a un ‘rapsodismo indulgente’***. El propio compositor
recurre a la alquimia (volveremos sobre esto mas adelante) para referirse a
este periodo:

Y TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 103 (trad. del autor).

7 Ibidem: 86 (trad. del autor).

18 Viide SIEMDAJ, E., loc. cit.

9 vide NOWAK, A., op. cit.

150 2001-2007, segin consta en el Polskie Centrum Informacji Muzycznej
(www.polmic.pl; fecha de Gltimo acceso: 06-06-10), el titulo de esta obra combina
el italiano con el inglés.

B THOMAS, loc. cit. (trad. del autor).

152 |bidem (trad. del autor).

153 |bidem (trad. del autor).
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“Los alquimistas suponian que la perfeccion del yo debe estar acompafiada
por la regeneracion de la naturaleza. Plantando arboles en Lustawice, donde
he encontrado el puerto de mi Odisea, mi itaca, me siento como si estuviera
purificandome, aproximandome a la esencia de mi mismo y a la esencia de
la musica. De acuerdo a las ensefianzas esotéricas, aquella materia prima de
la cual los alquimistas construyeron su opus magnum era accesible a través
de la indagacién en la naturaleza. Buscando la més concentrada y econémi-
ca de las formas, yo también estoy pensando en una sintesis tal. Es precisa-
mente la musica de cAmara la que es fuente de la aproximacién a la materia
prima de la masica para mi. ;Me llevara este estadio a la esperada Gran
Sintesis, la opus magnum? Me parece que la recuperacion de lo genuino y
natural, el lenguaje universal de la masica, es sélo posible a través de tal pu-
rificacion y transmutacion de todo lo que ya existe”**,

Los afios transcurridos entre 2003 y la actualidad han sido testigos de la
aparicion de una nueva serie de obras creadas por un Penderecki que espe-
ra, para el futuro, “escribir buena mdsica, sin discutir necesariamente sobre
el trauma de la vanguardia”**® y asegura que ‘es el tiempo de la sintesis’ *®
entre aquélla y la tradicion. “Contemplad un arbol: nos ensefia la necesidad,
para una obra de arte, de tener raices dobles: en el cielo y en la tierra. Nin-
gun arte puede sobrevivir sin sus raices”™’, dice el mismo compositor po-
laco que también declara:

“[...] En los dltimos afios estuve mucho en Asia, Japon, China, y creo que la
verdadera nueva musica se esta escribiendo en esas regiones, no en Europa
ni en América. Estos musicos, aun [sic] los que ya han digerido la vanguar-
dia europea, estdn mas conectados con sus propias tradiciones, donde la
forma es diferente, el tiempo es diferente, la armonia es diferente, el con-
cepto es diferente”*®®,

1> PENDERECKI, K., 2003: 13-14 (trad. del autor).

155 penderecki, entrevistado en SCALISI, C., loc. cit.; el compositor polaco tam-
bién agrega: “[...] Es el trauma de la avant garde, los jévenes compositores trataron
de imitarla una y otra vez, pero, en verdad, no duré mas que diez afios, de fines de
los 50 a mediados de los 60. Luego, no s6lo yo, sino otros comenzaron a mirar
hacia otras posibilidades y perspectivas [...]".

156 penderecki, entrevistado en LIUT, M., 1997.

57 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., 2005: 38 (trad. del autor).

158 penderecki, entrevistado en MONJEAU, F., loc. cit.
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Mientras una 6pera bufa para nifios aguarda ser concebida®® y las futu-

ras sinfonias del compositor polaco esperan ser estrenadas por la Orquesta
Filarménica de Manich™® (“Siempre planifico en términos de diez afios y
lo necesito. Estoy haciendo borradores de las nuevas obras, que quizas es-
cribiré en cinco afios, ése es el modo en que trabajo”m, afirma Penderec-
ki), contamos ya con obras como: Concerto grosso’ N.° 2 para 5 clarinetes
y orquesta [Concerto grosso No. 2 per 5 clarinetti ed orchestra] (2004),
Tempo di Valse [Tiempo de Vals] (2004), Sinfonia N.° 8 ‘Canciones de
transitoriedad’ [Symfonia nr 8 ‘Lieder der Vergdnglichkeit’] (2004,
2007)*% ‘Largo’ para violonchelo y orquesta [Largo per violoncello ed
orchestra] (2007), Concierto para corno y orquesta ‘Viaje de invierno’
[Concerto per corno e orchestra “‘Winterreise’] (2007-2008), Serenata para
tres violonchelos [Serenata per tre violoncelli] (2007), Capricho para violin
solo [Capriccio per violino solo] (2008), Cuarteto de cuerdas N.° 3 [Quar-
tetto per archi no. 3] (2008), Tres Canciones Chinas para baritono y or-
questa [Drei Chinesische Lieder fir Bariton und Orchester] (2008) y Sanc-
tus y Benedictus [Sanctus und Benedictus] (2008).

Incluso en este actual periodo de su produccion, como afirma Liut, “[...]
Penderecki nunca tuvo pensado dormirse en los laureles y sigue explorando
y probandose en diferentes regiones del ancho mundo de la musica [...]”***:
durante su paso por Argentina'®* (donde viven algunos de sus familiares'®
y fuera investido, en 1994, Doctor Honoris Causa por la Pontificia Univer-
sidad Catolica Argentina) para asistir al tardio estreno sudamericano de

159 Entrevistado en LIUT, M., loc. cit., dice Penderecki: “La préxima [6pera] tam-
bién serd una para chicos. Creo que es necesario escribir algo para ellos. Es algo
muy dificil, aunque tengo experiencia en el tema, ya que empecé como compositor
escribiendo masica para chicos [...]".

180 penderecki, entrevistado en LIUT, M., loc. cit., declara: “Firmé un contrato con
la Orquesta Filarmédnica de Munich [sic] para escribir todas mis sinfonias en el
futuro para ellos. Ellos haran los estrenos. El contrato llega al 2011, asi que, en los
proximos diez afios, espero terminarlas todas”.

161 penderecki, entrevistado en LIUT, M., loc. cit.

162 Asi consta —con dichas fechas separadas por una coma— en el Polskie Cen-
trum Informacji Muzycznej (www.polmic.pl; fecha de ultimo acceso: 06-06-10).
18 L1UT, M., 2004.

164 En dicha ocasion, al ser declarado “Visitante llustre de la ciudad [de Buenos
Aires]’, Penderecki exclam6 en espafiol: “Ahora soy un honorable portefio”, segln
consta en [Autor desconocido], 2004.

165 | a inmigracién polaca es, junto con otros grupos étnicos, parte constitutiva de la
nacion argentina.
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Ubu rey [Ubu krol] (1990-91), el compositor polaco se refirié en 2004 (afio
en que fuera declarado Visitante llustre de la Ciudad de Buenos Aires) a la
mausica del siglo XX, sentenciando: “[...] cuales obras sobreviviran lo ve-
remos en cincuenta afios”**°; sin embargo, y de acuerdo a la opinion de Liut
—que compartimos—, “Krzysztof Penderecki ya tiene garantizado un lugar

en la historia grande de la musica [...]”**".

7. De vanguardias y retaguardias

Segln hemos visto en paginas anteriores, se torna evidente que el com-
positor polaco ha hecho del cambio una caracteristica por antonomasia de
su produccién musical —‘El cambio es su credo’*®®, dice Liut—, suscepti-
ble de ser dividida en diferentes etapas cuyo numero oscila entre el par que
distingue Thomas —‘musica hasta 1974’ vs. ‘mdsica después de 1975°'%°
— vy las nueve que establece Ctopicka entre 1958 y 1998, pasando por las
siete que fija —desde 1958 hasta 2003— Tomaszewski (a las que nos refe-
rimos antes), quien las considera “dialogos y juegos con el tiempo y el lugar
en la tierra’*". De acuerdo a este musicologo polaco™, la produccioén mu-
sical pendereckiana es susceptible de ser dividida en los siguientes perio-
dos: “El ingreso efectivo, 1958-60: la fase de Salmos de David’; “Tiempo
de ensayos y experimentos, 1960-66: la fase de Treno’; “El gran adelanto y
la primera sintesis, 1965-71: la fase de Passio’; ‘El periodo intermedio:
afios de sublimacion, 1971-75: la fase de Magnificat’; ‘Tiempo de dialogo
con el pasado redescubierto, 1976-85: la fase de El Paraiso perdido’; ‘En el
umbral de una nueva sintesis, 1985-93: la fase de La Mascara negra’; y
‘Segundo aliento, 1994-2003: la fase de Credo’'".

Segun Ctopicka, en cambio, las ‘fases estilisticas en las obras de K.
Penderecki’'” son las siguientes: 1958-62: ‘Sonorismo dramatizado’ / ‘En
busca de un lenguaje individual’ / ‘De Emanaciones a Fluorescencias’;
1962-74: “‘Entre el Sonorismo y la polifonia’ / ‘En busca de valores univer-
sales’ / “‘De Pasion segun S. Lucas’ [Passio] a Magnificat’; 1974-80: ‘En la

166 penderecki, entrevistado en LIUT, M., loc. cit.
157 |bidem.

1%8 |hidem.

9 THOMAS, op. cit.: 306-307 (trad. del autor).

0 TOMASZEWSKI, M., 2003: 78 (trad. del autor).
7 Ibidem: 82-105 (trad. del autor).

172 |bidem: 79-105 (trad. del autor).

173 CHLOPICKA, R., 2005: 262 (trad. del autor).
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veta neo-romantica’ / ‘En busca del «Paraiso perdido» de la Musica’ / ‘De
El Paraiso perdido a Sinfonia n.° 2 [*Navidad’]’; 1980-84: ‘Entre el estilo
oratorio-sinfénico y la tradicion religiosa polaca’ / ‘En busca de la identi-
dad nacional’ / ‘De Te Deum a Réquiem Polaco’; 1984-86: ‘Entre el expre-
sionismo y el postmodernismo’ / ‘En busca de tensiones extremas’ / “‘Alre-
dedor de La Mascara negra’; 1986-92: ‘Convencion clasica del juego y
juego posmodernista de convenciones’ / ‘En busca de nuevas areas de expe-
riencia’ / ‘Entre ‘Sinfonietta’ [n.° 1] y Ubu rey; 1992-95: “Estilo de camara
espressivo’ / “En busca de una «Nueva Lirica»’ / ‘De Cuarteto para clari-
nete [y trio de cuerdas] a Concierto para violin [y orquesta ] n.° 2 [(Meta-
morfosis)]’; 1995-98: “Estilo oratorio-sinfénico monumental’ / ‘El tiempo
de la sintesis’ / ‘Las Siete Puertas de Jerusalén y Credo’; Desde 1998:
‘Dialogo musical con el pasado / “En la esfera de la belleza clésica’ / ‘De
Sonata [para violin y piano n.° 2] a “Concerto grosso’ [para tres violonche-
los y orquesta] y Sexteto’*™.

Pero es el propio Penderecki quien nos habla de sus periodos, enume-
randolos de la siguiente manera:

“[...] Después de escribir piezas que creo fueron importantes en mi juven-
tud, como “Treno para las victimas de Hiroshima’ o ‘Anaklasis’, dije todo lo
gue queria con ese lenguaje, no habia nada mas. Y no quise repetirme o co-
piarme a mi mismo. Mi siguiente periodo fue completamente diferente, fue
la fascinacion con la musica posromantica, que me ocupd durante los 70
hasta el comienzo de los 80. Luego volvi a cambiar, a escribir piezas avant
garde de nuevo; volvi a mis raices. Y en los 90 llegué a la 6pera bufa. Hay
una continuidad, claro, que se puede ver en mis sinfonias™*".

Es ‘un tipo de actitud’'" lo que provoca dicho cambio, afirma Pende-
recki, comparando ésta con la que también evidenciaron Stravinsky y Pi-
casso, a diferencia de compositores como Messiaen y pintores como Cha-
gall; precisamente, segtn nos refiriera Malecka'’” en forma personal, parte
de la genialidad de Penderecki radica en haber sabido cambiar, a través del
tiempo, justo en el momento adecuado; dice el compositor polaco:

74 Ibidem (trad. del autor).

175 penderecki, entrevistado en LIUT, M., loc. cit.

17 |hidem.

Y7 Durante una conversacion privada que tuvo lugar en la Akademia Muzyczna w
Krakowie, entre 2006 y 2007, durante nuestros estudios con Krzysztof Penderecki.
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“Veo a mi musica con una continuidad con el pasado. En algunos puntos es
revolucionaria, pero continda el cauce. Creo que todo cambia, el mundo y el
gusto musical. Y yo trato de cambiar con los tiempos. No vivimos en el
mismo mundo de cuando empecé a componer. Cuando era joven estabamos
en la parte oscura de la opresion del comunismo en Polonia. S6lo después
de los 90 pude permitirme hacer una épera bufa”*’®.

Sin embargo, Tomaszewski sostiene una tesis acerca de este cambio (a
la que nos refiriéramos oportunamente durante una entrevista'’®) que no
contradice, sino que complementa y profundiza lo anteriormente expuesto,
guardando al mismo tiempo una posible relacion —al igual que la ‘sintesis
pendereckiana’ a la que nos referiremos mas adelante— con las circunstan-
cias personales y familiares del compositor (‘Soy un hibrido’, afirma Pen-
derecki al referirse a sus origenes alemanes, armenios, austriacos y polacos)
y también con la propia cultura polaca, que “[...] siempre pertenecié mas al
Occidente que al Este”*® segtin el creador de Passio; dice Tomaszewski:

“[...] Hasta ahora, Penderecki ha estado cambiando de fase a fase como
igualmente ha seguido siendo siempre él mismo. [...] Heinrich Schenker por
un lado y Noam Chomsky por otro han sefialado la existencia, en toda reali-
dad humana, de dos niveles: la estructura superficial en su presencia osten-
tosa, y la estructura profunda, oculta, invisible pero generadora. [...] Pende-
recki ha estado cambiando... en su estructura superficial. El ha permanecido
sin cambios en su estructura profunda [...]"*®.

Pero todo cambio implica dar o tomar algo por otra cosa; y Penderecki
ha hecho lo propio con la vanguardia (a la que llegaria a comparar con el
movimiento Sturm und Drang®®) y la tradicion (incluyendo el posromanti-
cismo*®), para combinar ambas bajo forma de sintesis: ‘un todo que es més
que la suma de sus partes’*®*, como sefiala Robinson, y sobre la cual se
explaya el propio Penderecki: “La sintesis no puede depender del conectar

178 penderecki, entrevistado en LIUT, M., loc. cit.

17 Juan Manuel Abras, entrevistado en SCALISI, C., 2008b.
180 penderecki, entrevistado en LIUT, M., 1997.

181 TOMASZEWSKI, M., 2005: 21 (trad. del autor).

182 penderecki, entrevistado en SCALISI, C., 2008a.

183 Viide LIUT, M., 2004.

184 ROBINSON, R., op. cit.: 40 (trad. del autor).
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mecanicamente los elementos, sino que debe ser mas bien una aleacion
homogénea resultante de una experiencia unificadora”*®*; agrega el compo-

sitor:

“Criticos maliciosos me acusaron de eclecticismo, que era lo opuesto de lo
que yo habia pretendido [...]. No niego que siempre me senti tentado por
muchos estilos. El poliestilismo —tan de moda ahora— ya estaba presente
en Passio y Laudes, por no hablar de mis obras méas recientes, como La
Mascara negra y Ubu rey, que resultan, cada una a su modo, de las estéticas
deliberadamente aceptadas del postmodernismo”*%°.

Asi, la sintesis pendereckiana no se logra de la manera incongruente'®

que suponian algunos ‘diletantes’*®, sino todo lo contrario: “[...] Ahora es
el tiempo de la sintesis entre todo esto [lo hecho durante las décadas del 50
y el 60] y la musica tradicional”*® dice Penderecki; una sintesis que
—como ya dijimos— lleva a la claritas'® y pone a la obra contemporanea
en relacion directa con la musica del pasado, a fin de ‘re-evaluar la tradi-
cion’, ‘resumir todo lo que ha sucedido en la masica’ y “absorber todo lo

que ha sido’**!; agrega el compositor polaco:

“Cuando tenia veintitantos [afios] y estaba escribiendo Treno... pensé que
me habia desprendido de la tradicion. Es verdad que Treno fue una negacion
de mis estudios y de toda la musica que se me habia ensefiado por mas de
una década. Ahora, con mi experiencia de muchos afios, llego a la conclu-
sion de que la musica no puede empezarse desde cero. S6lo puede ser conti-

185 PENDERECKI, K., 1998: 17 (trad. del autor).

18 pidem (trad. del autor).

87 Dice ZIELINSKI, T. A., loc. cit.: “Segun la opinién comin, Krzysztof Pende-
recki esta conectado con tres latiguillos: primero, vanguardismo espeluznante (las
obras tempranas); segundo, una carrera colosal, honores, y fortuna; y tercero, una
nueva apoteosis del neo-romanticismo... Vistos en una simplicidad esquematica,
estos tres elementos parecen légicamente incongruentes” (trad. del autor).

188 Cfr. Penderecki, entrevistado en SCALISI, C., loc. cit.

189 penderecki, entrevistado en LIUT, M., 1997.

1% viide supra.

191 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 35 (trad. del autor).
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nuada”*%.

Segun vimos con anterioridad, el primer elemento de dicha sintesis, la
vanguardia, se encarna a fines de los afios 50 en un grupo de jovenes com-
positores polacos entre cuales despunta Penderecki, para dar surgimiento a
una de sus mas radicales tendencias: el ‘Sonorismo’ de una Polonia que, a
través de manifestaciones como el célebre Festival ‘Otofio de Varsovia’,
logra expresarse a través del Teldén de Acero, oponiéndose musicalmente a
la ‘Escuela de Darmstadt” —por motivos filoséfico-religiosos que confron-
tan los lazos existentes entre ésta y el pensamiento de Nietzsche y Ador-
no— vy erigirse en pos de la tradicion clasico-judeo-cristiana'®®. Es la ‘ten-
dencia sonorista’ que, de acuerdo al actual estado de la cuestion, “[...] esta
basada en un sistema de reglas no menos precisas que aquéllas de la com-
posicion serial [...]”***, como sostiene Mirka, y se distingue de ésta por
preferir basarse en el universo sonoro tomado en su totalidad, ‘en masa’ %
—de ahi su notorio empleo de clusters y glissandi—, en vez de centrarse en
sonidos individuales (dice Penderecki: “[...] ellos [los representantes de la
‘Escuela de Darmstadt’] estan interesados ante todo en los puntos mientras
que yo estoy interesado en la linea [...]”*°), ademéas de poseer una sintaxis
que, segin Mirka, “[...] esta gobernada por las oposiciones binarias entre
términos de categorias [...]”**" (continuidad vs. discontinuidad, movilidad
vs. inmovilidad, etc.), sin dejar de compartir con el serialismo la bisqueda
de unificacion de todos los parametros sonoros con respecto a su organiza-
cion interna™®. Asi se explaya Jarzebska acerca de lo que ella denomina las
‘caracteristicas Unicas de la musica vanguardista de Penderecki’:

“[...] Hasta mediados de los 70 la musica de Penderecki esta vinculada al
modernismo a través de su aceptacién de la ‘emancipacion de la disonancia’
y la presentacion de efectos sonoros experimentales [...]. Sus poéticas crea-
tivas se distinguen de los [otros] compositores de vanguardia (por ejemplo
de Darmstadt) por: [...] — una filosofia diferente de la ‘emancipacion de la

192 |bidem: 55 (trad. del autor).

1% JARZEBSKA, A., op. cit.: 86.

¥4 MIRKA, D., op. cit.: 199 (trad. del autor).

1% Ibidem: 200 (trad. del autor).

1% penderecki, apud JARZEBSKA, A., op. cit.: 82 (trad. del autor).
Y MIRKA, D., op. cit.: 204 (trad. del autor).

1% MIRKA, D., op. cit.: 205.
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disonancia’; [...] — un concepto tradicional del tiempo en la musica (enten-
dido como drama o retdrica sin palabras); [...] — una compresion diferente
del oficio del compositor y [...] una vision diferente de la relacion entre el
artista y el pablico™'*.

Es un ‘Sonorismo’ que, como ya referimos, también se caracteriza por
su profuso uso de las técnicas extendidas de ejecucidn, las cuales “[...] re-
quieren que el intérprete use un instrumento [o la voz] de una manera [que
se halla] fuera de las normas tradicionalmente establecidas [...]”?, de
acuerdo a la definicion de Burtner (quien ve en Penderecki a un pionero
gue compuso una de las mas intensas musicas extendidas para cuerdas ja-
més creadas®™); de dichas técnicas habrian de valerse Penderecki, Gorecki,
Kilar, Schaeffer y Szalonek, entre otros compositores polacos, para llenar
sus partituras de una notacion novel —Locatelli de Pérgamo la llama ‘revo-
lucionaria’®®®— y a veces polémica, adecuada para expresar semejante
exploracion instrumental y vocal: asi, Ilegarian a crearse nuevos signos para
indicar técnicas novedosas, reemplazandose la notacion tradicional —en
mayor o menor medida— por la denominada notacién ‘proporcional’ o
‘espacial’®®, definida por Stone como “[...] un sistema en el cual las dura-
ciones son ‘traducidas’ a distancias horizontales en vez de a simbolos de
duracion”?*. Tomaszewski brinda una pormenorizada descripcion de este
aspecto del sonorismo, evidenciado en las obras pendereckianas:

“[...] Penderecki hace tocar a sus violines [en] el cordal, el puente y entre
[ambos]; golpear las cuerdas, la caja sonora, incluso el atril: con el arco, el
talén[,] con los dedos, con una palma [de la mano] abierta. Atacé al publico
con el sonido agresivo de la sirena y la lastra [plancha], del martillo contra
piezas de hierro (un pezzo di ferro)®®, sacudiendo planchas de metal (flexa-

19 JARZEBSKA, A., op. cit.: 77 (trad. del autor).

20 BURTNER, M., 2005 (trad. del autor).

2! |pidem (trad. del autor).

02| OCATELLI DE PERGAMO, A. M., 1973: 18.

2% Como ya dijimos, THOMAS, op. cit.: 306 la define como ‘notacién gréfica’
(trad. del autor), término que no compartimos; preferimos, en cambio, llamarla
‘notacion proporcional’ o ‘notacién espacial’ (trad. del autor), siguiendo a STONE,
K., loc. cit. Cfr. COPE, D., 1993: op. cit.

204 STONE, K., op. cit.: 136 (trad. del autor).

2% e han respetado las italicas del inglés, asi como las formas singulares y plura-
les que no concuerdan, a veces, entre éste y el italiano.
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ton [sic]) o cadenas (catena) y silbidos (fischetti [sic]) chirriantes y estriden-
tes o silbidos mas suaves y zumbidos que acompafian la propia ejecucién
del instrumentista, con el repique de la méaquina de escribir [...]”%®.

“Los primeros afios de su trabajo creativo ponen a prueba incontables soni-
dos camino a lo mas bizarro [...] ... vocalise sin palabras o ‘so6lo [las] vo-
cal[es]’, recitando, parlando, falsetto y Sprechgesang, registros extremos,
uso percusivo de consonantes aisladas o continuacion antinatural de su du-
racion... cantar o susurrar (susurrando) [haciendo uso] de cuartos de tono,
chillar (gridato), silbar (fischio) y reir, o incluso respirar [...]”%"".

La masica del pasado es el segundo elemento de la mencionada sintesis
y el como lograr la recapitulacion de aquélla para combinarla luego con la
vanguardia es un tema que también aborda Tomaszewski en sus textos; de
acuerdo a éstos, la musica que ha venido a la existencia anteriormente pue-
de ser contrastada, continuada, imitada, burlada®®®, absorbida y transforma-
da: todas estas posibilidades se encuentran en la produccion musical de
Penderecki, como “[...] consecuencia de sus... experimentos en el nivel de
las poéticas musicales... y de la necesidad de encontrar medios a la altura
de los temas asumidos por el compositor... de la plasmacion®® [de] sus
‘mensajes’?°. De acuerdo al mencionado musicélogo polaco, estos plan-
teamientos pueden darse de tres maneras distintas: como ‘cantus prius fac-
tus®* in cantum novum: masica dentro de la masica’ (musica de una época
anterior en una muasica nueva, que puede manifestarse como ‘musica de
reminiscencia’ —inconsciente— o bajo forma de citas, tanto alusivas como
explicitas —consciente—), ‘cantus secundum cantum: mdsica de acuerdo a
la masica’ (narracion musical que, sin ser copia de un estilo pasado ni una
imitacion vacia®? puede plasmarse como ‘musica estilizada’ o ‘musica

26 TOMASZEWSKI, M., 2003: 9-10 (trad. del autor).

27 |bidem: 35 (trad. del autor).

28 Entrevistado en LIUT, M., 2004, dice Penderecki: “[...] También hay citas de mi
musica seria, de la que también me burlo”.

209 Rendering, en el texto inglés.

20 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 57 (trad. del autor).

21 vide JARZEBSKA, A., op. cit.: 90 (trad. del autor).

22 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 67 afirma también: “[...] El estilo propio de uno
puede diferenciarse de la estilizacion por el criterio de ‘naturalidad’. La estilizacion
siempre conlleva una cierta dosis de artificialidad, ajena a un estilo verdaderamente
individual [...]. [...] Es un oido malo el que no puede oir la diferencia entre estiliza-
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retroversial’) y ‘cantus novus de canti omnigenae: mudsica méas alla de la
musica’: una musica nueva creada a partir de fragmentos, trozos y ‘peda-
zos’ de todo tipo y proveniencia que puede ser tanto ‘ecléctica’ como ‘sinté-
tica’?"; Tuchowski lo explica de la siguiente manera:

“Absorbiendo en su obra todo lo que ha sido producido por el siglo XX, in-
tentado una sintesis de muchas lineas de tradiciones anteriores, Penderecki
restaura el significado al término ‘clasico’ méas cercano a su moderno uso
cotidiano: aquél de un valor comprobado a través del tiempo. Pasando estos
valores a generaciones posteriores, Penderecki cumple con los requisitos de
una continuidad de la tradicion e inevitablemente se vuelve parte de su con-
temporaneidad [...]”%*.

Como dijimos anteriormente, la “sintesis pendereckiana’ une vanguardia
y tradicién conjugando ambas en una produccion musical que se aparta,
segln Jarzebska®®, de los conceptos desprendidos de la Lebensphilosophie
de Bergson y Wilhelm, con el fin de evitar tanto una progresion de eventos
sonoros no relacionados entre si como un permanente cambio no intencio-
nal de los eventos musicales (en donde principio, climax y fin se desdibu-
jan); por el contrario, Penderecki se aferra a la narracion dramatica y al arte
del contrapunto buscando, segin la mencionada musicéloga, “[...] crear
construcciones claras y dar forma al proceso de cambios sonoros para evo-
car la imagen de una narrativa interesante que lleva a un climax [...]"%°,
dentro de la cual Tomaszewski cree distinguir partes del discurso emanadas
de la retdrica clasica (exordium, narratio, confirmatio, confutatio, culmina-
tio y conclusio), considerando a cada una de éstas como elementos ‘porta-
dores de significado’®’ y contando a Penderecki entre los compositores
cuya misica ha sido, principalmente, ‘un habla’®*® —un sistema viviente y
directo en estado de concretizacion— mas que ‘un lenguaje’®*® —un siste-

cion consciente y el propio lenguaje de uno, sin importar cuan intensamente este
ultimo sea acorde con la masica de tiempos pasados e idos [...]”(trad. del autor).

213 Viide ibidem: 57-71.

24 TUCHOWSKI, A., 2005: 112 (trad. del autor).

215 JARZEBSKA, A., 2003: 82.

218 |bidem: 84 (trad. del autor).

2T TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 73-74 (trad. del autor).

218 Cfr. WORTH, S., 1997:158-167.

219 Cfr. LANGER, S. K., 1953: 31.
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ma objetivo de reglas—; el citado musicélogo polaco se explaya sobre la
‘sintesis pendereckiana“ de la siguiente manera:

“Es verdad que todo parece coexistir en su musica [la de Penderecki]: ento-
naciones de canto Ilano, tonos salmaédicos, antifonales, técnica o textura de
organum?® e imitativa, cantus firmus, hoquetus, motete multitextual a la
manera del ars anitqua, textura a la Ockeghem o Josquin, concitato monte-
verdiano, aria napolitana con devisa, Orgelpunkte barroco y efectos de Pi-
cardia, orquestacion del romanticismo tardio y unendliche Melodie: todo es-
to en simbiosis con atonalidad, dodecafonia, serialismo, aleatorismo y sono-
ridad*. Mas todo esto es obviamente aceptado s6lo como el principio mas
general para el nuevo material como un reflejo, una resonancia, un resultado

de la inspiracion, no de la imitacion [...]"%%.

Segln vimos anteriormente, esta ‘sintesis pendereckiana’ —que brota
musicalmente hundiendo sus raices en lo filosofico-religioso?>—no tarda-
ria mucho en ser aceptada por la mayor parte del publico general (“[...] El
publico por naturaleza es abierto, pero cuando hay buena musica y no sélo
experimento”®**, dice Penderecki), ni tampoco en dejar de pasar desaperci-
bida para ciertos grupos de poder e interés que, Telén de Acero mediante,
propugnaban en la Europa de posguerra una cosmovisién diametralmente
opuesta a aquélla que sienta las bases mas profundas del arte pendereckia-
no; seria ingenuo no pensar en la posible relacion de dichos grupos con los
responsables de achacar al compositor polaco el cargo de ‘traicionar a la
vanguardia’?*® —justamente, por haberlo considerado en un primer mo-
mento su enfant terrible, su propio ‘sinénimo’***—, acusacion que todavia
perdura, desactualizada y colaboracionista, entre algunos ecos periféricos y

220 Organ-like, en el texto inglés.

21 En el texto en inglés se utiliza la palabra aleatorism (aleatorismo) y no random-
ness (aliatoriedad), aunque luego emplea sonority (sonoridad) en lugar de sonorism
(sonorismo).

22 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 47 (trad. del autor).

222 JARZEBSKA, A., op. cit.: 86.

224 penderecki, entrevistado en SCALISI, C., loc. cit.

225 «y0 no soy el que traciond a la vanguardia”, afirma Penderecki en TOMAS-
ZEWSKI, M., 2005: 32 (trad. del autor). Sobre estos aspectos, vide
TOMASZEWSKI, M., 2003: 197; SZWAJGIER, K., 1999: 27-33 y 2003: 191-197.
226 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 84 (trad. del autor).
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epigonales de la vanguardia —hoy retaguardia— europea®’; dicen Szwaj-
gier y Fischerman:

“Para resumir [sefiala Szwajgier]: es necesario aceptar la a menudo demos-
trada distancia de Penderecki hacia la vanguardia en el sentido de un instin-
to de manada que es utdpico y estd basado en supuestos axiologicos falsos
que consideran lo indeterminado como un valor que es un fin en si mismo, y
no un ingrediente en dicho valor. Al mismo tiempo, los rasgos propios del
artista vanguardista aparecen todavia en Penderecki, y son reflejados en ca-
da una de sus nuevas obras”?%,

“[...] Si la vanguardia, como género —o, por lo menos, como concepcion
creativa— busca lo sorprendente, [escribe Fischerman,] lo que se aleja de lo
instituido, las obras de Penderecki més resistidas por la academia, mas
imprevisibles y, en sus palabras, menos imitables, no son las antiguas sino
las més actuales, en las que entra y sale con tanta fluidez en los efectos
timbricos mas modernos como en los pasajes mas declaradamente tonales y
en los gestos més romanticos [...]"%%.

Es la sintesis polémica (ya nos referimos a la ‘Controvesia Penderec-
ki’#°) de un compositor que considera ésta una evolucion, una consecuen-
cia l6gica en su produccién musical y no vacilé —segun Tomaszewski®'—
en ‘desafiar’ conscientemente a algunos criticos e intérpretes para sostener
su postura, tras considerar que aquella misma vanguardia que integraba y
lideraba podia también llegar a volverse una ‘enfermedad’?*? en caso de
dejarse seducir por ‘la vacuidad futil y el aburrimiento de las soluciones
abstractas’?®, cayendo asi en la tentacién de interesarse en el sonido y la
forma solo por si mismos; confiesa Penderecki:

21 Entrevistado en SCALISI, C., loc. cit., Penderecki se refiere a ellos: “En gene-
ral, todo lo que suena bien y contiene un ingrediente personal con cierta expresion
es sefialado por los dilentantes [sic] como romantico”.

228 S7WAJGIER, K., op. cit.: 197 (trad. del autor).

9 FISCHERMAN, D., loc. cit.

20 7IELINSKI, T. A., loc. cit. (trad. del autor).

21 \ide TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 87 (trad. del autor).

232 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 84 (trad. del autor).

%% |bidem (trad. del autor).

57



Juan Mannel Abras

“El problema es con nuestra avant garde, de la que fui parte en los 50 y 60,
porque no conozco otro periodo de la musica en el que la vanguardia se
haya prolongado tanto tiempo. Es el trauma de la avant garde, los jévenes
compositores trataron de imitarla una y otra vez, pero, en verdad, no durd
més que diez afios [...]"%*.

“[...] Ese era un tiempo de descubrimiento. Todos estdbamos tratando de en-
contrar nuevos lenguajes musicales. La vanguardia fue muy importante, pe-
ro no se puede esperar que un grupo de compositores se mantenga juntos
[sic] y construya una escuela para siempre. Esto va y viene. Asi paso en los
‘50 y los ‘60, con los compositores alrededor de Darmstadt y Paris con los
estudios electronicos. Alli se constituyeron grupos como una escuela, pero
en un corto lapso. Luego, cada uno tomé su camino. La vanguardia de esa
época fue muy refrescante y no creo que hubiera un tiempo en la historia de
la masica con un nivel tan brillante de nuevas ideas [...]"**.

“[...] Para mi, la vanguardia implica el descubrimiento de algo nuevo, y lo
que se llama vanguardia, en este momento, repite lo que descubrimos hace
muchos afios. Pero estoy seguro de que la verdadera vanguardia volvera
[ ]11236

8. De ecumenismos y moralismos

La ‘sintesis pendereckiana’ también se caracteriza por buscar una expre-
sividad notoria y disponer los medios adecuados para que ésta llegue efi-
cazmente hasta el oyente: “Para mi el uso consciente de la tradicién se vol-
vié una oportunidad para vencer la disonancia entre el artista y el publi-
co®’”, dice Penderecki, quien también confiesa: “[...] escribo ante todo
para mi mismo, para sentirme satisfecho con lo que hago. Y, desde ya,
cuando se trata de mdsica instrumental escribo para el instrumento [...]?®”.
Contrariamente a las consideraciones de quienes Penderecki llama ‘diletan-
tes’®®, la expresividad del compositor polaco se asemejaria mas a la del
barroco, en algunos aspectos, que a aquélla del romanticismo: Tomaszews-

2% penderecki, entrevistado en LIUT, M., loc. cit.

55 |dem, 1997.

2% penderecki, entrevistado en GIANERA, P., op. cit.
23" pPENDERECKI, K., op. cit.: 16 (trad. del autor).

2% Cfr. SOLOMOS, M., op. cit. y MAMUD, C., 2006.
2% penderecki, entrevistado en SCALISI, C., loc. cit.
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ki habla, incluso, de una ‘retérica musical especial’®® y encuentra en ésta

rasgos asociables a figuras como abruptio, patopoi 0 anabasis, que el com-
positor polaco utiliza para crear “[...] no una mdsica de la ‘propia’ expre-
sién del autor sino, mas bien, una especie de teatro de expresion”?*! que
bebe profusamente de las primeras obras la produccion pendereckiana. Tal
y como sefiala el mencionado music6logo polonés: “Primero vinieron las
técnicas y el repertorio de sonido per se [...]. El proximo paso fue usarlo

para la expresion e ilustracion musicales [...]”**; agrega Tomaszewski:

“Apuntando términos usados por el lenguaje de la critica musical uno po-
dria compilar una lista extensa de las categorias basicas de expresion del
compositor. Esta indudablemente incluiria lamentacion y exaltacion tragi-
ca... ardor mistico y éxtasis... pathos y énfasis... agresion, ‘grotesqueria’,
histeria... erotismo sublimado, lo armonioso como opuesto a lo infernal...
elevacion y contemplacidn... entonaciones suplicantes... un aura de ansiedad
y horror...”2*%,

Como vimos anteriormente, la produccion musical de Penderecki es
también notablemente abarcadora: en ella conviven musica instrumental
(obras sinfonicas y sinfonico-concertantes, piezas para pequefios y grandes
grupos de camara —incluyendo agrupaciones de cuerdas—, e instrumento
solo, asi como electroaclsticas y mixtas), musica vocal y vocal-
instrumental (cantatas y oratorios sacros y profanos, obras para canto y
piano, voces y grupos de camara, y coro a capella), asi como musica para
teatro e ilustrativa (Opera, rappresentazione y drama musical, composicio-
nes para peliculas®*, radio, teatro dramatico y de titeres). Sus sinfonias
—ocho hasta el momento— exhiben una destacable continuidad a lo largo
de los afios y su “[...] desarrollo esta gobernado por la légica de la tradicion
y sintesis: segin Siemdaj, el compositor se relaciona con el genotipo de la
forma sinfonica, mas, al mismo tiempo, crea una nueva forma sobre su base

20 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 39 (trad. del autor).

21 Ipidem: 39 (trad. del autor).

242 bidem: 35 (trad. del autor).

23 |bidem: 37-38 (trad. del autor).

244 Al margen de dichas obras, otras composiciones de Penderecki fueron integra-
das a las bandas sonoras de destacados largometrajes, como sucedié con El Des-
pertar de Jacob (1974), utilizada para la pelicula El resplandor [The Shining]
(1980), dirigida por Stanley Kubrick.
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[...]7%*°; por su parte, Wnuk-Nazarowa cree que la obra de Penderecki “...]
no es un espejo distorsionado orientado a la sinfonia del siglo XIX: es su
apoteosis [...]”%*®; el propio compositor comenta: “[...] Me puse a escribir
sinfonias cuando nadie escribia sinfonias. Me di cuenta claramente de que
la mUsica debia continuar, no abandonar; me interesaba la continuacion de
la gran forma [...]"%*".

Por su parte, Nowak considera que “[...] la tradicién formada por los
conciertos “clasicos’ desde la primera mitad del siglo XX, junto con obras
anteriores, se volvio una ‘fuerza viviente que estimula y da forma’ a los
conciertos instrumentales de Penderecki de los Gltimos afios”?*®: Cope, en
tanto, ve en algunos de aquéllos “[...] los intentos por integrar su estilo ges-
tual anterior... con el contrapunto cuasi romantico de una altamente croma-
tica pero sin embargo inconfundible naturaleza tonal [...]”*°. Mas no ha de
olvidarse que el sistema armonico de la produccién pendereckiana nacid
del serialismo®® y que el estilo de ésta se encuentra, segin Jun, “[...] més
alla de la armonia romantica tardia en [cuanto a] manipular la distancia de
la relacion tonal asi [como en] maximizar todos los giros armonicos dispo-
nibles a través de la aplicacion de la funcion de la armonia a todos los acor-
des [..]7%"

Las dperas de Penderecki parecen ir desde la sacra rappresentazione
toscana del siglo X\V/?*? hasta la opera buffa del Settecento napoletano, sin
perder por ello la contemporaneidad que destaca Janicka-Stysz®; en éstas,
como sefiala Hatten, “[...] el uso de la parodia®” y la alusion estilistica pue-
de ser visto como parte de una tendencia hacia el pluralismo irénico que
ocupa uno de los nichos mas familiares del postmodernismo”®®. Para Sua-

25 SIEMDAJ, E., 2005: 304 (trad. del autor).

6 joanna Wnuk-Nazarowa, citada en TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 67 (trad. del
autor).

247 penderecki, entrevistado en MONJEAU, F. loc. cit.

28 NOWAK, A., op. cit.: 124 (trad. del autor).

9 COPE, D., 1993: op. cit. (trad. del autor).

%0 \iide MONJEAU, F., loc. cit.

51 JUN, S., op. cit., 170 (trad. del autor).

2 \fide MAMCZARZ, 1., loc. cit.

3 JANICKA-SLYSZ, M., loc. cit.

2% Entrevistado en FISCHERMAN, D., 2004b, dice Penderecki al referirse a Ubu
rey (1990-91): “[...] Hay chistes sobre la vanguardia y, por supuesto, hay chistes
sobre mi y parodias de algunas de mis obras”.

25 HATTEN, R. S., 1999: 23 (trad. del autor).
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rez Urtubey, “[...] en el teatro de Krzysztof Penderecki, la vida y la muerte,
el bien y el mal, el presente y el futuro, se dan a través de un pasado litera-
rio que asegura la tenaz continuidad del periplo humano [...]"**°.

Al mismo tiempo, la de Penderecki es una produccion que alberga, de-
ntro de un nuevo contexto, lo que la tradicién concebia orgullosamente
como ‘el arte de’ (el de la fuga, el del contrapunto, etc.), a través del cual el
compositor hacia gala de su talento y oficio al buscar una melodia, enlazar
una armonia, desarrollar un tema, enhebrar un contrapunto o modelar las
formas: procedimientos cuya alta estima fue subvertida drasticamente en
tiempos de la posguerra europea. “[...] i'Yo también soy un melodista! Toda
mi masica, incluso la de la época de vanguardia, tiene melodia. En ese sen-
tido, soy un compositor cl&sico que recurre a materiales que no murieron
[...].7%" [..] ... el desarrollo es lo mas importante para mi [...]”**, asegura
Penderecki, quien también afirma:

“[...] Antes de empezar a escribir una obra mas larga... primero me habitlo a
un cierto lenguaje, el cual uso después en forma natural. Este lenguaje se
establece tan profundamente en mi subconsciente que [al] escribir una fuga
no tengo que pensar qué notas usar, solo lo sé [...]. Siempre he tratado de
crear un lenguaje musical universal, que me permitiera escribir la musica

que siento de una manera algo asi como natural [...]*°.

“La mUsica que compongo contiene una clara idea de continuacion. Desde
mis comienzos como joven compositor, me interesaron las grandes formas.
Antes de los 30 afios, ya queria componer mi propia Pasion. Naturalmente
que una obra de éstas no seria posible sin la tradicion de Bach. También mi
musica sinfonica es una continuacion del desarrollo de la forma con una
fuerte influencia de los dltimos grandes sinfonistas como Bruckner y Sibe-
lius, Schostakovich y Prokofiev [...]"?%.

%6 SUAREZ URTUBEY, P,, 2004.

7 penderecki, entrevistado en GIANERA, P., op. cit.

28 penderecki, entrevistado en MONJEAU, F., loc. cit.

29 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., 2003: 67 (trad. del autor).
260 penderecki, entrevistado en SCALISI, C., loc. cit.
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Otra caracteristica infaltable en la produccion musical pendereckiana,
que ya referimos, es la ligazén que hay entre ésta y los valores religiosos
—mas alla de los explicitados en sus obras sacras—, morales y patriéticos:
Malecka se pregunta si Penderecki lleg6é a ser un ‘pionero del ecumenis-
mo’?®! durante los afios 70, o si su obra ha tenido una tendencia ‘sintética y
universalista’?°%; Tomaszewski, por su parte, destaca que el compositor
polaco es claro a la hora de expresar su vision de lo trascendente, tanto en
sus obras como en sus declaraciones: “[...] La creatividad tiene, para él, una
dimension espiritual: no puede ser reducida a métodos y técnicas. La masi-
ca puede y debe conmover, cautivar, y hablar, no sélo sorprender y compla-
cer [...]”%*%. El propio Penderecki afirma: “¢No es utopia, no es crear visio-
nes més alla del propio tiempo de uno la verdadera condicion del arte? Por
supuesto, este ecumenismo puede ser entendido en el sentido de la unidad
cultural. No obstante, es siempre una busqueda de un espacio espiritual
comdn [..]"%**. Es la indagacion de un compositor que se vale tanto del
sonido® como de la creacion literaria —cuyo interés por ella lo acompafia
desde joven— para encontrar una fuente de inspiracion de donde puedan
beber sus obras: quizas sea por ello que, declarandose entre lo sagrado y lo
profano®®, Penderecki concibe a la Biblia como literatura®®’ —sin descui-
dar por ello el caracter sagrado de aquélla— e incluye en muchas de sus
composiciones, segin Tomaszewski, ‘una reflexion final, una mensaje mo-
ral humanista’®®®, como si se tratara de “[...] una moraleja (como en una
fabula o en una morality play), reflexion (como en un soneto), un apdéstrofe
pio (como en las obras sacras), una tornada (como en una balada), [0] un

21 MALECKA, T., op. cit.: 72 (trad. del autor).

%2 |pidem (trad. del autor).

263 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 72 (trad. del autor).

264 penderecki, apud Ibidem (trad. del autor).

%3 Entrevistado en FISCHERMAN, D., 2004a, dice Penderecki: “[...] La idea [de
Treno] no naci6 de lo literario ni del homenaje sino de lo sonoro. Yo, en ese enton-
ces, estaba trabajando en mdusica electronica y empecé a experimentar con las
cuerdas, buscando efectos que habia encontrado en el laboratorio. Eso fue lo que
me hizo pensar en Hiroshima, un sonido”. Cfr. TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 85.
%6 En TOMASZEWSKI, M., 2005: 30, dice Penderecki: “Soy igualmente tentado
por sacrum y profanum... por Dios y el diablo, lo sublime y mas alla”.

7 \/ide GIANERA, P, op. cit.

%8 TOMASZEWSKI, M., 2003: 74 (trad. del autor).
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mensaje (como en las obras del humanismo profano) [...]”%°; agrega el

musicélogo polaco:

“[...] [Penderecki] se ha unido, con su masica, a la esfera de los moralistas.
[...] En primer lugar: mucha de su obra estda permeada de una conciencia
existencialista de muerte y una intuicién aguda de una crisis profunda del
hombre y el universo, de la moralidad y el arte. [...] En segundo lugar: tanto
en los textos seleccionados por el compositor y —lo que es mas importan-
te— entre los medios musicales de su eleccién, hay un momento de espe-
ranza. Penderecki llama a las cosas por su nombre: un humanista en la esfe-
ra profana, un ecumenista en la sagrada, llama a un retorno a ‘los valores
gratuitamente®”® desechados’. El cree en el significado [estando] en el mun-
do putrefacto®”* y en la posibilidad de su reconstruccion, de vencer la crisis,
de sintesis [...]"%".

Como hicimos notar antes, no es posible dejar de vislumbrar en las
obras de Penderecki —maés alla de aquéllas que incorporan mdsica pola-
ca?”*— las consecuencias de los estrechos vinculos entre religion, patria y
politica que el compositor (quien declarara: “No deberia describirme a mi
mismo como un compositor politico. Sélo marco mi presencia en la historia
[..]7%"*) vivencié en una Polonia histéricamente golpeada por los horrores
de la guerra y los regimenes invasores que llegaron a repartirse el codiciado
territorio polaco, pero nunca lograron aniquilar a la valerosa nacién polone-
sa; que pudieron prohibir el arte cristiano, pero jamas lograron arrancarlo
del corazén polaco®”: una Polonia que, mediante eventos como el presti-
gioso Festival Internacional de Musica Contemporénea ‘Otofio de Varsovia’
[Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Wspotczesnej ‘Warszawska Jesien’],
logré rasgar la Cortina de Hierro para que sus jovenes compositores pudie-

ran, afio tras afo, ‘gritar’ su arte a través de ésta, sabiendo encauzados sus

%9 |pidem (trad. del autor).

2% \Wantomly, en el texto inglés.

2 Decaying, en el texto inglés.

22 TOMASZEWSKI, M., loc. cit. (trad. del autor).

23 Como Te deum (1980), que incorpora el himno Boze, cos Polske [Dios salve a
Polonia].

2 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., 2005: 32 (trad. del autor).

25 A tal punto que, providencialmente, el Arzobispo de Cracovia, Karol Wojtyta,
llegaria a convertirse en el primer Papa polaco —tras casi medio milenio de ponti-
fices italianos— en la historia de la Iglesia: Juan Pablo II.
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talentos y esfuerzos por una Patria e Iglesia polacas que —a diferencia de
lo que ocurre en otras latitudes— no dejaron de brindar apoyo concreto y
constante a sus artistas noveles, en respuesta a las antiguas ‘recetas’
—dulces 0 amargas— con que los rivales de la Guerra Fria ‘moldeaban’ el
arte para luego —panem et circenses mediante— repartirlo por un mundo
gue, en ciertas zonas de su periferia, esperaba digerir aquél ansiosa e ino-
centemente, regodedndose —mas tarde— con sus epigonales y volatiles
subproductos de fuerte aroma local; afirma Penderecki:

“[...] De ninguna manera [tiene el folklore polaco cabida en mi obra], por-
que serfa aceptar las imposiciones del régimen®™®. [...] Vivi la guerray en la
posguerra me tocé un Estado comunista donde todo tipo de arte espiritual
estaba prohibido. Como joven anticomunista, encontré en la Iglesia una re-
lacion muy fuerte. En Polonia, la religion desempefié un papel importanti-
simo durante todo ese proceso, acentuado por la figura de nuestro papa”?’’.

“[...] Al comienzo de mi actividad compositiva, la Iglesia, que en Polonia
era progresista, influy6é en mi musica. En la década de ‘60 hice obras reli-
giosas [...]. Luego, en los 80, fue el Sindicato Solidaridad el que sostuvo mi
actividad [...]"*"8.

Penderecki habla también del ‘arbol interior’?”® y recurre metaférica-

mente a la Biologia mediante su ejemplo radicular citado anteriormente:
“Contemplad un arbol: nos ensefia la necesidad, para una obra de arte, de
tener raices dobles: en el cielo y en la tierra [...]”*; y es que tanto aquella
analogia del hombre con el arbol como la que compara el obrar del ser
humano con el fruto de aquél se encuentran recogidas, divinamente, en las
Sagradas Escrituras desde hace dos milenios; en palabras del propio Jesu-
cristo: “[...] Tengan cuidado de los falsos profetas, que se presentan cubier-
tos con pieles de ovejas, pero por dentro son lobos rapaces. [...] Por sus
frutos los reconoceran. ¢Acaso se recogen uvas de los espinos o higos de
los cardos? [...]”%%. Teniendo en cuenta dichas analogias y a partir de todo

278 penderecki, apud SUAREZ URTUBEY, P., loc. cit.
21" penderecki, entrevistado en SCALISI, C., loc. cit.
218 panderecki, entrevistado en LIUT, M., 1997.

219 PENDERECKI, 2003: 11.

20 TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 38.

2L Mt, 7, 15-16.
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lo anteriormente expuesto, hemos tomado los conceptos clave contenidos
en los planteamientos de los eruditos previamente mencionados
Jarzebska, Mirka, Tomaszewski, etc. (vide supra)— para insertarlos en el
‘Modelo embriofitico-funcional®® de la produccién musical pendereckiana’
que, a modo de sintesis grafica, hemos desarrollado y exponemos en la
Imagen 1 (por su caracter autoexplicativo y razones de espacio, remitimos
al lector a las paginas anteriores, donde constan dichos conceptos y sus
respectivas autorias).

9. De epifanias y teofanias

A modo de corolario, resulta oportuno citar la opinién —a la que ad-
herimos— de Zielinski, autor de uno de los mas sintéticos pero abarcadores
parrafos acerca de la produccién musical pendereckiana:

“Devolviéndoles el énfasis a los principales elementos de la musica, Pende-
recki dio a la vez un nuevo nacimiento a los temas musicales, que son de
importancia fundamental para el sentido y la accion de sus obras instrumen-
tales. El hecho de que ciertas ideas y motivos vuelvan en las composiciones
en una manera especial y estén fijadas en la memoria es algo que le da [a]
su musica una dimension humana: para expresarlo sucintamente, porque
habria mucho que decir acerca de todos los aspectos psicoldgicos, formales,
expresivos y manifiestamente filosoficos de este fendmeno, que se ha esta-
do desarrollando por siglos. Pienso que, en general, esta caracteristica
‘humana’ —en el mas amplio sentido de la palabra— del arte de Penderecki,
su vitalidad y extroversion, su desafio a toda idea especulativa®® y alquimia
sonora, contrastada con una fe en el sentimiento natural de la misica, es uno
de los ingredientes esenciales en el valor de su obra. El talento, la fuerte in-
dividualidad, y virtuosa artesania que han crecido en esta actitud trabajan
juntas para crear un fendmeno que, tal como yo preveo, determinard el des-
tino futuro de la musica del mundo, o por lo menos dejara una influencia
importante y duradera”?*,

%82 E| biotipo de arbol se halla en todas las clases de la superdivisién Spermatophy-
ta, con excepcion de las cicadas (Cycadophyta), de biotipo Palmeroide.

28 All speculative ideas, en el texto inglés.

%84 ZIELINSKI, T. A., 2003: 40 (trad. del autor).
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Imagen 1- Modelo espermatofico-funcional de la produccién musical

pendereckiana (por J. M. Abras, en base a A. Jarzebska, D. Mirka,
K. Penderecki, M. Tomaszewski, etc.)
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En nuestras propias palabras —basadas en los conceptos de eruditos
como Tomaszewski, Malecka y otros a quienes ya nos hemos referido—
reiteramos lo que expresaramos oportunamente durante una entrevista:

“Krzysztof Penderecki es una leyenda viviente de la masica clasica. Muchas
de sus obras —como el Treno por las victimas de Hiroshima o la Pasion se-
gun San Lucas- se han convertido en piedras angulares de la historia de la
musica. Su capacidad para cambiar la superficie de la estructura de su pro-
duccién, en el momento justo, sin alterar lo mas profundo de dicha estructu-
ra, le permite mantenerse vigente, entre lo sacro y lo profano, en la era de la
intertextualidad. Penderecki conjuga, como lo han hecho los grandes com-
positores de la humanidad, la maestria técnica con la expresividad inmedia-
ta. Sus obras maestras permiten la manifestacion sincronica del goce inte-
lectual en los eruditos, en tanto enriquecimiento del deleite sensible que és-
tos comparten con el gran publico: entender y conmover se subliman mu-
tuamente”?®°.

Empero, no se trata de una sublimacién que obre cual ‘mecanismo de
defensa’ de la psiquis (concepto ligado a aseveraciones freudianas que no
compartimos, como aquélla que ve a ‘la religion, como una neurosis obse-
siva universal’®®, o la que afirma: ‘las doctrinas religiosas no son sino ilu-
siones’®’; preferimos contraponer éstas a la de Juan Pablo I1: ‘esa especie
de patria del alma que es la religion’®®®), ni tampoco de la volatilizacion
ordinaria (cambio de estado de agregacion —del sélido al liquido— de la
materia); se trata, mas alla de lo metafdrico de la expresién, de una referen-
cia a la sublimatio: operacion alquimica asociada iconogréaficamente a las
4guilas y planetariamente a Saturno®, que nos remite a la opus magnum
mencionada por Penderecki cuando éste habla —segin vimos— de la ‘es-
perada Gran Sintesis’*®, en estrecha relacién con la ‘alquimia sonora’**
pendereckiana que proclama Zielinski. Al hablar de aquélla, el compositor

8 juan Manuel Abras, entrevistado en SCALISI, C., 2008b.

28 EREUD, S., 2007a: 109.

%87 1dem, 2007b: 1-56.

288 JUAN PABLO I, 1991: 32.

8 \/ide BURCKHARDT, T., 1994: 179 y ROOB, A., 1997: 189, quien también
relaciona (en op. cit.: 48) el sistema cosmoldgico del astronomo polaco Nicolas
Copernico —Mikotaj Kopernik— con la sublimacién alquimica.

20 pPENDERECKI, K., 2003: 13-14 (trad. del autor).

2 ZIELINSKI, T. A., loc. cit. (trad. del autor).
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polaco se cifie a considerar la musica de camara como ‘fuente de la
aproximacion a la materia prima de la musica’; pero es menester aclarar
que, en un sentido alquimico, la prima materia necesaria para la consecu-
cion de la magnum opus habria de formarse a partir de las caidas de Lucifer
y Adan: con relacion a ésta, segin Roob, “El artista enfrenta la tarea sobre-
humana de llevar este ‘bulto oscuro’ de vuelta a su estado paradisiaco ori-
ginal a través de la sublimacién completa [...]”*%*. Y desde esta perspectiva,
obras de Penderecki como El Paraiso perdido y El Despertar de Jacob®*
—a las que nos referimos anteriormente— pueden ser releidas, junto con
otras, bajo esta nueva luz enfocada sobre el quehacer artistico: en este mar-
co, a las preguntas de Moyers al respecto —*;Quién interpreta, para noso-
tros, hoy, la divinidad inherente a la naturaleza?’; ‘¢ Quiénes son nuestros
chamanes?’; ‘. Quién interpreta para nosotros las cosas no visibles?’?*—,
responde Campbell: “[...] Es funcion del artista. El artista es en la actuali-
dad el transmisor del mito. Pero tiene que ser un artista que comprenda la
mitologia y la humanidad [...]”?*®; desde el cristianismo, Juan Pablo Il ex-
horta: “[...] 0s toca a vosotros, hombres y mujeres que habéis dedicado
vuestra vida al arte, decir con la riqueza de vuestra genialidad que en Cristo
el mundo ha sido redimido [...]”**. Penderecki confiesa —como dijimos—
que, a través de ‘la tensién y el drama de la masica’®’, ha querido “[...]
arrastrar al publico al centro de los eventos [...]. Todo el mundo puede ser
atraido por la multitud... que reclama la crucifixion de Cristo, asi como es
todo el mundo el que esta incluido en la redencion”?%.

Segun vimos, el compositor polaco que planta arboles en el jardin de
una de sus casas nos recuerda como indagaban en la naturaleza los alqui-
mistas®* (buscando, entre otras cosas, la transmutacion de los metales) y
opina: “Me parece que la recuperacion de lo genuino y natural, el lenguaje

22 ROOB, A., op. cit.: 165 (trad. del autor).

28 Acerca de uno de los grabados incluidos en la Aurea Catena Homeri, atribuida a
Anton Joseph Kirchweger, comenta ROOB, A., op. cit.: 377: “Estimulado por la
piedra bruta (prima materia), Jacob suefia su suefio de la escalera al cielo, o de
intercambio de espiritu y materia. Las diez estrellas significan las diez sublimacio-
nes en la Obra”.

2% Bjll Moyers, al entrevistar a Joseph Campbell en CAMPBELL, J., 1991: 133.

2% Ihidem.

2% JUAN PABLO I, op. cit.: 34.

27 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., 2003: 87 (trad. del autor).

2% |bidem (trad. del autor).

%9 PENDERECKI, K., loc. cit.
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universal de la musica, es sélo posible a través de tal purificacion y trans-
mutacion de todo lo que ya existe”®®; Juan Pablo segundo auspicia a los
artistas: “[...] que vuestro arte contribuya a la consolidacion de una auténti-
ca belleza que, casi como un destello del Espiritu de Dios, transfigure la
materia, abriendo las almas al sentido de lo eterno”**. Como ya dijimos,
Penderecki se pregunta: “[...] ;{No es utopia, no es crear visiones mas alla
del propio tiempo de uno la verdadera condicién del arte? **; afirma Juan
Pablo II: “[...] Para transmitir el mensaje que Cristo le ha confiado, la Igle-
sia tiene necesidad del arte. En efecto, debe hacer perceptible, mas adln,
fascinante en lo posible, el mundo del espiritu, de lo invisible, de Dios
[...]7°%. El Papa polaco agrega: “[...] En contacto con las obras de arte, la
humanidad de todos los tiempos —también la de hoy— espera ser ilumina-
da sobre el propio rumbo y el propio destino”**; segtin vimos, Penderecki
afirma: “[...] Restaurar la dimension sacra de la realidad es la Unica manera
de rescatar a la gente. El arte deberia ser la fuente de esa dificil esperan-
za”*®. Campbell opina: “[...] eso es lo que refleja el arte: lo que piensan los
artistas de Dios, lo que experimenta la gente sobre Dios. Pero el misterio
altimo e incalificable estd més alla de la experiencia humana”*®; declara
Juan Pablo II: “[...] Si ya la realidad intima de las cosas esta siempre ‘mas
alla’ de las capacidades de penetracion humana, jcuanto mas Dios en la
profundidad de su insondable misterio!”%"’.

Sin embargo, el ser humano puede experimentar ‘momentos de gra-
cia’>® que le permiten vivenciar una ‘experiencia del Absoluto que le tras-
ciende’*®, descrita por el Sumo Pontifice polaco de la siguiente manera:
“[...] el soplo divino del Espiritu creador se encuentra con el genio del
hombre, impulsando su capacidad creativa. Lo alcanza con una especie de
iluminacion interior, que une al mismo tiempo la tendencia al bien y a lo
bello [...]”%'°; ser4 por eso —creemos— que toda buena musica habla de

%0 |pidem (trad. del autor).

%1 JUAN PABLO lI, op. cit.: 38.

%02 penderecki, apud TOMASZEWSKI, M., op. cit.: 73 (trad. del autor).
%03 JUAN PABLO II, op. cit.: 30.

%04 |hidem: 34.

%5 PENDERECKI, K., 1998: 40 (trad. del autor).
%6 CAMPBELL, J., op. cit. : 286.

%7 JUAN PABLO I, op. cit.: 16.

%% Ihidem: 35.

%99 1bidem: 36.

319 1bidem: 35.
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Dios. Al decir de Campbell: “[...] El verdadero artista es el que ha aprendi-
do a reconocer y transmitir lo que Joyce Ilamd el ‘resplandor’ de todas las
cosas, que es algo asi como una epifania o aparicion subita de su verdad
[..]7*". “[...] Yo encuentro mi ideal artistico en [la] claritas”**?, dice Pen-
derecki, mientras Juan Pablo Il dedica su Carta a los artistas “A los que
con apasionada entrega buscan nuevas ‘epifanias’ de la belleza para ofre-
cerlas al mundo a través de la creacion artistica”™*: son las palabras de dos
polacos a quienes la Providencia les concedioé la posibilidad de vivenciar
dichas epifanias en la méagica ciudad de Cracovia: al segundo —Karol Woj-
tyta—, como el arzobispo de formacidn artistica que llegaria a convertirse
en uno de los vicarios de Cristo mas venerados de la historia de la Iglesia;
al primero —Krzysztof Penderecki—, como a uno de los compositores méas
reconocidos de la historia de la masica.

¢Acaso podria el alma de un artista permanecer indiferente cuando la
presencia de Dios parece esconderse detras de cada rincon de la antigua
capital de Polonia, méj Krakéw, vislumbrandose teofanicamente —a nues-
tros ojos— en la belleza y el encanto de las angelicales mujeres polacas?
Gratias agimus tibi, Domine, Deus universi. ‘In omnibus viis tuis cogita

illum, et ipse diriget gressus tuos’®.

*k*k
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