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ENTRE TRADICION Y VANGUARDIA: EN TORNO
A LA BUSQUEDA ESTETICA EN LA CREACION
DE WITOLD LUTOSLAWSKI

JOSE MIGUEL RAMOS FUENTES

Resumen

Este trabajo, se presenta como una reflexién frente al razonamiento compositivo
del compositor polaco Witold Lutoslawski, especialmente con respecto al
tratamiento de los principales parametros musicales y estéticos utilizados en la
vanguardia de posguerra, y que en el caso de Lutoslawski, representan una
constante busqueda estética, que le permite dialogar desde una perspectiva
vanguardista, representada en la indeterminacién de los parametros, hasta una
concepcién muy particular de estética neoclésica.

Palabras clave: Lutoslawski, tradicion, vanguardia, indeterminacion, dramaturgia

Abstract

This work is shown as a reflection of the compositive thought of the polish
composer Witold Lutoslawski, especially regarding the main musical and esthetical
parameters used in the after war vanguard, which in the case of Lutoslawski,
represent a constant esthetical search, that allows him to dialogue from a vanguard
perspective, represented in the indetermination of parameters, to a very particular
thought of the neoclassical esthetics.

Key words: Lutoslawski, tradition, vanguard, indetermination, dramaturgy

* k%

Introduccion

Witold Lutoslawski (1913-1994) es considerado uno de compositores
europeos mas importantes del siglo XX y el estudio de su obra suele ser
mencionado en relacion al uso selectivo de la indeterminacion en la
vanguardia de posguerra, siendo probablemente el compositor polaco mas
importante después de Chopin. Ademas el compositor viene a ser un fiel
representante de la bdsqueda, que en particular los compositores de la
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segunda mitad del siglo XX, llevaron a cabo en cuanto a generar una
creacion individual, lejana a toda expresividad romantica, con innovadores
usos de los parametros armonico, ritmico y formal. De esta manera
intentaremos dilucidar de qué forma el compositor utiliz6 los mencionados
parametros en cada uno de sus tres periodos compositivos, dando cuenta de
una evolucién que permanentemente hara dialogar elementos mas bien
propios de los compositores de la segunda mitad del siglo, con varios e
interesantes elementos propios de una estética neoclasica, que en la logica
del analista Leonard B. Meyer" se acerca mas a una constriccion estética
que actla sobre elecciones técnicas, estructurales y formales de los
compositores, que a la mera utilizacion explicita de elementos estilisticos
del pasado.

* k%

Lutoslawski y la periodizacién de sus obras

Witold Roman Lutoslawski nacié en Varsovia el 25 de enero de 1913 a
s6lo meses que comenzara la Primera Guerra Mundial, conflicto en el que
sus dos padres jugaron un notable papel en la organizacion de la resistencia
polaca en Moscu, luego que Polonia declarara la guerra a Alemania. La
cercania de ambos con el fundador del partido demécrata Nacional de
Polonia y las maltiples coyunturas politicas que crearon un escenario hostil
para los Lutoslawski frente a los bolcheviques, terminaron con la ejecucion
del padre y su hermano en 1918 y el regreso a Varsovia del pequefio Witold
junto a su madre. De vuelta a Varsovia en su primera infancia, el primer
contacto con la musica lo tuvo a través del piano y el violin, instrumentos
de los que recibiera lecciones particulares con varios maestros. Luego de
una permanencia parcial en el conservatorio de Varsovia (donde su director
era Karol Szymanowski) y luego de abandonar la carrera de matematica,
inicia estudios de composicion de forma privada con el maestro Witold
Maliszewski (1873-1939).

La carrera de Lutoslawski, que abarcé mas de 60 afios, es un reflejo de
los cambios estilisticos que se generaron en los compositores de la
vanguardia del siglo pasado (Lutoslawski, Penderecki, Bouléz, Messiaen,
Stockhausen, Ligeti etc.) y un buen reflejo de gran parte de la historia de la
musica del siglo XX, dandonos cuenta, a lo largo de sus tres periodos

! MEYER, L. 2000
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estilisticos, de la presencia de modelos que permanecen como constantes
en toda su carrera y otros que caracterizan sélo uno de dichos periodos?.

En cuanto a este trabajo, consideramos fundamental el sostén
bibliografico actualizado frente al tema. Para esto se han considerado tres
textos que abarcan cada uno desde una perspectiva distinta la periodizacion
y su particular busqueda estética. En cuanto a la periodizacion de las obras,
nos parece fundamental el trabajo de Steven Stucky?® quien realiza una
interesante periodizacion en cuanto al parametro arménico. En lo que hace
a una concepcion analitica de sus trabajos por medio del estudio de la
forma, utilizaremos el valioso (y lamentablemente poco conocido) trabajo
de Gonzalo Martinez y por Gltimo, de manera de integrar dichas teorias, el
testimonio del propio Lutoslawski frente a su creacion, recogido en la serie
de entrevistas que le hiciera Irina Nikolska* entre los afios 1987 y 1992
haciendo una especie de correlato con sus propios testimonios frente a los
temas que nos competen en este trabajo.

En cuanto a la periodizacién de sus obras hecha por el primero, Stucky
propone una periodizacion hecha en base a las estrategias en el plano de la
armonia, el cual fue fundamental durante toda su carrera

En esta periodizacion se distinguen tres periodos estilisticos que se
detallan a continuacion:

Primer periodo estilistico: “Temprano”.

Abarca desde los inicios de la composicion® hasta la composicion de
Dance Preludes en 1954. Segun Stucky, este periodo estilistico se
caracteriza en una primera etapa por obras compuestas en una corriente
neoclasica (hasta el estreno de su primera sinfonia), y una segunda
enmarcada en lo que denomina “musica utilitaria”, y que corresponderia a
las obras compuestas entre 1949 (Obertura para cuerdas) y el afio 1954
que cierra este periodo con la obra antes mencionada.

2 MARTINEZ, G. 2008: 55.

¥ STUCKY, S .2001: 132.

4Nikolska, I. 1994

5 Hay que considerar que un nimero indeterminado de piezas se perdieron en la
destruccion de la Varsovia durante la Segunda Guerra Mundial, por lo que la
primera composicion que se conserva es Lacrimosa compuesta en 1937. Sin
embargo varias composiciones para piano y para orquesta no se han conservado.
Entre las primeras se cuenta la primera obra de que se tiene constancia, un preludio
para piano compuesto en 1922.
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Segundo periodo estilistico: “Medio”.

Abraca desde las Cinco Canciones sobre textos de Kazimiera Illakowicz
(1956-1957), hasta Novelette (1979), presentando también varias corrientes
estilisticas diferentes. En cuanto al periodo comprendido entre la
composicion de las Cinco Canciones... hasta los tres Post-ludios (1958-
1960), Lutoslawski desarroll6 su composicién en la armonia de los doce
tonos, siendo su obra Jeux Vénitiens (1960-1961) ejemplo de una
aleatoriedad controlada, que desarrollara brevemente junto al Cuarteto de
Cuerdas (1964) hasta la Novellete y emprender lo que Stucky denomina
“Forma binaria o acentuada al final”.

Tercer Periodo Estilistico: “Tardio”.

Abarca desde Epitaph (1979) hasta la muerte del compositor,
caracterizado por el uso de texturas simples® que abarcan el periodo
comprendido entre la citada obra y su Tercera Sinfonia estrenada en el afio
1983. En cuanto a las restantes obras, Chain I, para conjunto de Camara
(1983) hasta su Gltima obra Subito para violin y piano (1992) el compositor

desarroll6 un estilo que Stucky denominara “Forma Cadena’’.

Recordemos que la presente periodizacién de las obras del compositor
hecha por Stucky, pretende clasificar las mismas en forma cronolégica y de
acuerdo al desarrollo de las estrategias en el plano de la armonia, pero
ademas podrian ser fundamentadas de acuerdo a los cambios producidos en
otros parametros como lo son el ritmo, la textura y la forma®.

Para mayor claridad, presentaremos una tabla en que puede apreciarse la
periodizacién hecha por Stucky incluyendo la sub-periodizacién de

® La sub-periodizacion del tercer periodo, especificamente en lo relativo al uso de
texturas simples y la forma cadena, corresponden al trabajo hecho por Martinez en
cuanto a reparar la falta de estos dos elementos en el periodo anterior expuesto por
Stucky.

" Divisién de la textura en estratos superpuestos cuya segmentacion formal
(agrupamiento) no es coincidente. Ver en MARTINEZ G. 2006:13

® Un completo anélisis del sentido de forma en la obra de Lutoslawski, en especial
de su tercer periodo, puede verse en la tesis, Una Teoria Sobre el Movimiento
Tonal a Gran Escala en la Mdusica del Tercer Periodo Estilistico de Witold
Lutoslawski. 1979-1994. 2006. Martinez, Gonzalo. Tesis para optar al grado de
doctor en Historia y Ciencias de la Musica. Madrid. Universidad Auténoma de
Madrid.
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Martinez, que nos dan una idea integral de la trayectoria en cuanto a las
estrategias armonicas, las concepciones estéticas y formales en la obra del

compositor.

Periodo
(Stucky 1981)

Principales obras

Caracteristica
(Martinez 2006)

Temprano

Piano Sonata (1934)

Lacrimosa (1937)

Variaciones Sinfénicas(1936-37)
Dos Estudios (1940-41)

Sinfonia N° 1(1941-47)
Obertura para cuerdas (1949)
Pequefia Suite (1950)

Triptico Silesiano (1951)
Bucolis (1952)

Concierto para Orquesta (1950-
54)

Dance Preludes (1954)

Neoclasisismo

Musica Utilitaria

Medio

Cinco  Canciones
(1956-57)

Musique Flnebre (1954-58)
Tres postludios (1958-60)
Jeux Vénitiens (1960-61)
Trois Poemes d’Henri
(1960-61)

Cuarteto de cuerdas (1964)
Parolas tissés (1965)

Sinfonia N° 2 (1965-67)

Livre pour orchestre (1968)
Concierto para violonchelo (1969-
70)

Preludios y fuga (1970-72)

Les Espaces du sommeil (1975)
Mi-parti (1975-76)

Novelette (1979)

(lllakowicz)

Machaux

Armonia de doce
tonos

Aletoriedad
Controlada

Forma
“acentuada al
final”
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Epitaph para oboey piano (1979) | Texturas simples
Doble Concierto (1979-80)
Grave (1981-82)

Sinfonia N°3 (1972-83)
Chain 1 (1983) Forma cadena
Partita (1984-88)

Tardio Chain 2 (1984-85)

Chain 3 (1986)

Concierto para piano (1987-88)
Chantefleurs et  Chantefables
(1989-90)

Sinfonia N°4 (1988-92)

Subito (1992)

* k%

En buasqueda de un lenguaje individual

La actitud creativa del compositor arrancé desde muy temprano,
marcada por una intensa busqueda de individualidad, que en sus primeros
afios se presentd como un conflicto estético que rapidamente generd una
reaccion contra el romanticismo. Recordemos ademas que su maestro de
composicion Witold Maliszewski, que habia estudiado en San Petersburgo
con Rimsky-Korsakov y Glasunov, representd en el joven compositor un
modelo tipico de los compositores del neo romanticismo ruso, algo a lo que
Lutoslawski estaba dificilmente Ilamado a reproducir. Es interesante lo que
el mismo Lutoslawski menciona: “Yo estaba seguro que estaba en el
camino correcto. Después de todo, la opinion de Maliszewski no fue
ninguna sorpresa. Habia estado consciente desde hace tiempo de esta vision
a-estética y sabia que si me adheria a él, estaria perdido.”®

El inicio de los conflictos estéticos de Lutoslawski, se ve reflejado
ademas en una confrontacion frente a los principios de los compositores de
la vanguardia de posguerra. En cuanto a la técnica serial es enfatico y
sostiene lo siguiente: “La serializacién de un elemento es una manera de
eliminar su actividad. El serialismo total elimina la actividad en general,

° Citado en Stucky op.cit. p.287.
202




Entre tradicion y vangnardia: en torno a la bisqueda. ..

actividad sobre un largo espacio de tiempo. Reemplaza la actividad por un
mero “estado”®. De esta manera, el compositor refleja una actitud que
tiende a retomar en alguna medida lo que su amiga Nikolska denomina una
“dramaturgia”, una analogia a la nocion de trama de una novela o drama,
pero subrayando que es solo una analogia ya que se refiere a una trama
puramente musical generando una alternativa frente al movimiento ultra
moderno cercano a los cursos de Darmstadt. Sostiene lo siguiente:

“Yo rechazo totalmente todo absolutismo y la audacia de la creencia en la
que los seguidores dogmaticos de Webern proclaman sus propios derechos
para disponer del futuro. Despierta mi reticencia y desconfianza. Quien no
es suficientemente modesto para admitir que no sabe todo, se expone a si
mismo, al peligro de no saber nada.”**

Con la composicién de las Variaciones Sinfénicas para Orquesta,
Lutoslawski despliega un rango de influencias propias del finales del siglo
XIX de diversos compositores que llevaban la tonalidad ya a sus Gltimas
posibilidades, pero con una posicion estética “exploratoria” que le permitira
rapidamente acufiar un estilo mas radical e individual.

“Sin embargo, esas influencias tienden a estimular exploracién més que
mera imitacion, y la masica de Szymanowski y Bartok fue de particular
importancia al proveer a Lutoslawski ideas acerca de coémo debia
desarrollar un estilo mas personal y radical, al menos en parte de fuentes de
musica folklérica.”*?

Las obras clasificadas por Stucky en el primer periodo estilistico del
compositor, se enmarcan dentro de una estética de corte neoclasico y una
sintaxis pos-tonal, demostrando la influencia de Bartok, Stravinsky y
Debussy.*

El estreno de su Primera Sinfonia en 1949, hecha en base a los pocos
apuntes que habia logrado salvar de Varsovia, representa el inicio de un
nuevo camino en la blsqueda de una concepcién estética que buscaria

19 Citado en Zbigniew S. 2000:6. Es importante destacar que cuando se refiere a
actividad lo hace en lo que entendemos por movimiento.

1 d.

"WHITTAL ,Arnold. 1999:286

“MARTINEZ, G.2006: 10.
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romper completamente con los procedimientos composicionales aceptados,
en una camino marcado por la experimentacion principalmente en el
terreno de la armonia y el ritmo. Es interesante observar que no lo hizo del
todo, ya que conservé una posicién mas bien formalista en la musica para
piano y solos de instrumentos, ya que a mediados de la década de 1950
combina los elementos nuevos en cuanto a la forma con los procedimientos
mas cercanos al neoclasicismo. Mas tarde, en sus obras maduras, volvera a
repensar la composicion desde una perspectiva que involucre la técnica de
doce sonidos, junto a la de técnica aleatoria controlada, sintetizada en un
método de composicién considerado estéticamente atractivo por el
compositor, pero usando estrategias derivadas de la experiencia neoclasica.

En su blsqueda estética, Lutoslawski crea una estrategia llamada
“Armonia de los Doce Tonos”, con la que compone sus Cinco Canciones...
estrategia que nada tiene que ver con la técnica serial dodecafonica y que el
mismo Lutoslawski reitera: “Esto no tiene nada en comun con la técnica de
las doce notas o con la musica serial. El Unico rasgo en comin es el
“conjunto cromatico.”*

Ademas sostiene:

“Tienen en mi obra un carécter distinto, facil de reconocer mientras que los
acordes de doce notas comprenden todos los tipos de intervalos y colores
que carecen claramente de una individualidad definida. Los elementales
acordes de doce notas impiden el uso de un contraste armonico fuerte,
posibilidad que es negada, por ejemplo, en la técnica serial... La Unica cosa
que m%une con esta técnica, es el flujo casi continuo de las notas de las
escala.™”

En definitiva, podemos observar que la estrategia utilizada por
Lutoslawski en relacién al plano armonico, difiere totalmente del
serialismo dodecafonico y que las melodias estan constrefiidas por el uso de
acordes de doce notas con un nimero limitado de intervalos adyacentes.

Pero uno de los aspectos més interesantes en las obras compuestas en
esta época, y que segun la periodizacion mencionada corresponden ya de

1 Citado en Stucky op cit p. 114
' Citado en WHTTAL, Arnold 1999: 287
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lleno al segundo periodo, es lo relativo a las estrategias utilizadas por
Lutoslawski en relacién al ritmo.

La audicion radiofonica que realizara en el afio 1960 del Concierto para
Piano y Orquesta de Cage, transport6 a Lutoslawski a un trance creativo
que permitié que por primera vez experimentar con lo que denominamos
“Aleatoriedad Controlada”. Sostiene: “A menudo los compositores no oyen
la musica que se toca [...]. Estamos escuchando algo y al mismo tiempo
creando algo diferente”*®

Sin bien, la técnica utilizada por el polaco nada tiene que ver con Cage,
utiliza la aleatoriedad como una forma de activar las texturas controladas
por los acordes de doce notas. Es una estrategia supeditada a la armonia,
que sigue siendo objeto de un férreo control por parte del compositor.

En 1961 Lutoslawski emple6 por primera vez la mencionada estrategia
en su obra Jeux Vénitiens (Juegos venecianos) en un concepto que utiliza
un contrapunto aleatorio entre las partes del conjunto que no estan
sincronizadas exactamente. Mediante las sefiales del director cada
instrumentista puede ser mandado a ir directamente a la seccion siguiente, a
terminar la seccion actual antes de moverse, o a detenerse. De esta manera
el elemento azar implicado por el término aleatorio es manejado
cuidadosamente por el compositor, que controla la arquitectura y la
progresion arménica de la obra con mucha precision entre las partes. Esta
obra junto al Cuarteto de Cuerdas (1964) representan segun la
periodizacién mencionada en este trabajo, una fase madura dentro de un
periodo medio caracterizado por las distintas corrientes. En las
mencionadas obras, el compositor especifica los tonos y los ritmos, pero no
la coordinacion de las voces; los intérpretes comienzan juntos una seccion,
pero cada uno toca independientemente, cambiando de tempo segun su
deseo, hasta que alcanza el siguiente puesto de control cuando, a la sefial de
uno de los intérpretes, empiezan a tocar juntos de nuevo.’

A proposito es interesante conocer el testimonio del propio Lutoslawski
frente al tema:

“Este tratamiento de los elementos del azar, consiste sobre todo en la
abolicion de la clésica division del tiempo, que es consistente para todos los
miembros de un conjunto... no afecta en el grado mas minimo el orden
arquitectonico de la composicion o la organizacién del tono... Al componer

' Citado en ROSS, A. 2009:566
7 Burkholder J.Peter,D. Grout y C. Palisca. 2011:1085.
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mi pieza, tuve que ver todas las posibilidades que pudiesen surgir en los
limites fijados previamente. Esto, de hecho, consiste en fijar los limites
mismos de tal manera que la “posibilidad menos deseable” de la ejecucion,
en un fragmento dado, deba ser sin embargo, aceptable. Estas garantias de
que todo lo que deba pasar dentro de los limites previamente fijados,
cumpliran mi propésito.™®

Finalmente en el plano formal, Lutoslawski explora en lo que
posteriormente se denomind “forma bipartita” o forma acentuada al final,
con una primera exploracion en el cuarteto mencionado.

Es en esta precisa etapa del segundo periodo, que el compositor va a
crear una obra que sera trascendente en la eleccion de los pardmetros de
acuerdo a las estrategias expuestas, la obra Mi- Parti, encargada por la
orquesta del Concertgebouw de Amsterdam y que rapidamente se
transformo en una de las obras mas aplaudidas del compositor. En ella,
Lutoslawski se plantea como uno de sus objetivos lograr un sonido bello,
menos agresivo que sus obras anteriores, iniciandola con una progresion de
ocho acordes de doce notas, que sirven de base para las lineas melddicas
cuyas alturas se desprenden de los mismos ejecutadas por nueve
instrumentos de viento. Es justamente la insatisfaccion de este hecho, el
detonante en la busqueda de una solucion que implicara la diferenciacién
en cuanto al contenido de alturas entre melodia y armonia. Como sostiene
Martinez, este fue uno de los elementos que condujo al compositor a
introducir importantes cambios en su lenguaje.™

“Consideré melodias derivadas de la armonia. Esa es la manera en que yo
compuse el comienzo de Mi-Parti, y que evitaré en el futuro...
especialmente los instrumentos solistas que méas o0 menos repiten los sonidos
de los acordes. La encuentro una solucién insatisfactoria.”?

En cuanto a las obras periodizadas en su etapa madura o tardia, el tercer
periodo estilistico de Lutoslawski presenta una solucion al problema
expuesto mas arriba, en cuanto que el compositor comenzara a utilizar las
texturas con poco nimero de notas, una importancia creciente de la melodia
como figura, destacada sobre un fondo predominantemente armdnico, y la

B WHITTAL ,A. op cit. p.288.
YMARTINEZ, G. 2006:23
0 Citado por, MARTINEZ, G. 2008:57
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disminuciéon comparativa del nimero de secciones escritas con técnicas
aleatorias> Es a partir de Epitah para violin y piano (1979) que el
compositor complementa el contenido de las alturas de fondo, hasta
alcanzar el total cromético o sets de nueve, diez u once alturas. Martinez
sostiene que tanto el desarrollo de nuevas estrategias en la organizacion de
la altura, como la aparicién de nuevos tipos de texturas, permiten sefialar al
afio 1979 como el inicio de su tercer periodo estilistico?.

En conclusion, la aleatoriedad controlada (ritmo), mas la armonia de
doce tonos (armonia) y la utilizacién de forma bipartita (forma) son los tres
elementos que caracterizaran su posterior lenguaje y que estaran presentes
en su tercer periodo compositivo, afirmando nuestra posicién expuesta en el
titulo del presente ensayo: “dialogo entre tradicién y vanguardia”.

* k%

El didlogo entre tradicion y vanguardia

Para comprender cabalmente el didlogo que exponemos en esta seccion
del trabajo, es imprescindible detenerse en algunos elementos que hacen a
Lutoslawski tomar una posicion destacada dentro de la musica del siglo
XX, en especial dentro de los compositores cercanos a la escuela de
Darmstadt. Lo anterior se sustenta en que Lutoslawski desarrollé un
lenguaje sumamente novedoso, pero basado en el pasado (en especial
dentro de las obras de su tercer periodo estilistico) en cuanto a la adopcién
de elementos propios de las formas clasicas, en especial las estrategias
formales que actuaron en su lenguaje compositivo conformando una nocion
muy particular de forma y de las estrategias derivadas de dicha nocion.

El tercer periodo estilistico del maestro, refleja de qué manera
paulatinamente incorpor6 elementos de obras tempranas como
reminiscencias de un pasado. Reminiscencias especificas se dan por
ejemplo en Chain 3 con alusiones a su Musique funebre (y en torno al
movimiento lento de la Sinfonia N° 1, y que sorprendio a los observadores
por la unién de lo nuevo con el primer periodo).

El concepto de neoclasico en Lutoslawski, se aleja de lo
tradicionalmente conocido como tal en los compositores de la primera

2 bid., p.57.
%2 |bid. p. 24.
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mitad del siglo XX, ya que se acerca a una “concepcién de los elementos
estéticos neoclasicos” que junto a la nocion de accién y carécter, la
concepcion de la forma a gran escala como oposicién de elementos
centripetos y centrifugos y la forma binaria, caracterizaran su lenguaje
desde finales del segundo periodo, permitiendo un particular estilo, no
basado en la reproduccidn explicita de elementos del pasado, sino en una
mirada a “las constricciones estéticas heredadas de periodos estéticos
pretéritos”.

Si bien una estética neoclasica prevalecié en Polonia durante el periodo
que Lutoslawski paso sus afios de juventud, con una tendencia al retorno a
la nocidn clasica de balance y multitud de formas con una clara percepcion
de procesos tematicos, Lutoslawski tomara de ello una nocién muy
particular de lo que tradicionalmente se entiende por drama o desarrollo
dramatico, tan cercano al discurso en base a desarrollo de ideas de la época
clasico romantica. Para Lutoslawski el concepto de “dramaturgia musical”,
es una analogia a la nocion de trama de una novela o drama, pero
meramente musical e intimamente ligado a su concepcién de forma, de
manera que este concepto viene a ser sindnimo de accién. Este concepto es
fundamental para comprender su lenguaje musical. EI propio compositor
sostiene lo siguiente: “[...]. ¢Por qué esta clase de “accidn” es inseparable
de mis composiciones? La razén principal es el hecho de que yo creo — y
estoy completamente consciente de ello — que existe una gran necesidad de
generar una “accion”?

La accion corresponde a la sucesion de eventos que forman la superficie
de la musica y que se relacionan entre si en forma dramatica. Lutoslawski
demuestra como el término accion o dramaturgia, se originan de su estudio
de Beethoven:

“Yo queria dominar los métodos de Beethoven sobre estructuracion, de lo
que yo llamo procesos intramusicales. Estos métodos probaron ser
extremadamente innovadores; Beethoven no tuvo -y todavia no tiene-
parangdn en este sentido a través del edificio musical que ha erigido. Su
habilidad para hacer una sucesion de eventos musicales impredecibles, para
contrarrestar las habilidades y costumbres del oyente, de construir una
forma musical irreprochable (pero no estereotipada) o, de superar las

BNIKOLSKA 1994:106
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demandas de lo que td, Irina, llamas dramaturgia musical — todo eso tuvo
una enorme influencia sobre mi”?*

De esta manera aclara el término de dramaturgia musical, refiriéndose a
como los aspectos formales estan constrefiidos por “el control consciente de
las expectativas del auditor” y por el manejo, también consciente, de la
percepcion de la obra. En relacion al término sostiene lo siguiente:

“Este tipo de juego consiste en dar métodos de teatralizacion de las
construcciones musicales. Para ejemplificar: Un pasaje musical esta siendo
indicado y luego es interrumpido por un grupo de instrumentos, o por un
nuevo tipo de armonia. "2

En definitiva, Lutoslawski plantea de qué manera el concepto de
dramaturgia oper6 como constricciones en su lenguaje composicional,
como un elemento estilistico que guid sus decisiones compositivas®.

En su época de formacion en Varsovia, Maliszewski, su maestro de
composicion, permitié que Lutoslawski aprehendiera el concepto de forma
y caracter que distinguiria su obra y que segun el propio Lutoslawski, logré
a través del estudio analitico de la obras de Beethoven.

La estética neoclasica prevalecié en Polonia durante el periodo de
juventud del compositor, y como dijéramos anteriormente, en base a evocar
un retorno a la nocién de balance y multitud de formas del periodo clasico
que se caracterizaban por una clara percepcion tematica en base a
desarrollo (desarrollo tematico como elemento principal del discurso). Se
generd ademas una reaccién general frente a los excesos de informalidades
del romanticismo tardio y un retorno a una distinciéon de forma como
contenido.

Este particular sentido de volver la mirada sobre cuestiones relacionadas
a una percepcion de la actividad o movimiento musical (actividad) cercana
a una apreciacion psicologica de la mdsica, Lutoslawski la adquiere de su
formaciéon con Maliszewski, que segin Martinez, “ponia énfasis en la
percepcion auditiva de la forma a través de un estudio detallado de la
musica de los maestros vieneses, y en especial en los movimientos con

2 |bid. p. 124
% Ibid. p. 90
2 Martinez G. 2008: 62
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forma sonata de Beethoven En relacién a esto es interesante el

testimonio del compositor:

[...] “En las sonatas de Beethoven hay muchos elementos que el caracter
cambia. En instantes, s6lo en un caracter narrativo, el contenido musical es
més importante que el rol que la seccién interpreta en la forma. Cualquier
otro cardcter consiste en musica cuyo contenido es menos importante que el
rol — el rol formal. En instantes, si el pasaje es introductorio, entonces su
contenido no es tan importante como el mismo hecho que sugiere la
introduccién de algo, y asi sucesivamente. El carcter narrativo es
justamgnte la exposicion de contenido- nada méas. No juega ninguna funcién
orol.”

Finalmente, otro importante elemento que viene a respaldar ain mas
nuestra tesis frente a un verdadero y particular retorno a una estética
neoclasica en la obra de Lutoslawski, tiene que ver con su concepcion de la
forma, que como anteriormente dijéremos, estaba profundamente arraigada
en un concepto lejano al uso y repeticion de formas y concepciones
pretéritas, sino que lo aborda desde la perspectiva del uso de las
constricciones estéticas que distinguen la forma del periodo clasico.

Por lo anterior, Lutoslawski plantea que la forma “es el producto de un
conflicto entre fuerzas opuestas”, con lo cual surge un proceso que implica
un conflicto y su resolucién. En cuanto a conflicto de fuerzas, el
compositor distingue un grupo llamado “centrifugas”, que provienen de la
variedad de los materiales y que son contrastantes y potencialmente
creadoras de conflictos, mientras que las fuerzas “centripetas” actlan como
elementos unificadores, manteniendo la coherencia y controlando el poder
desestabilizador de las primeras. Sostiene al respecto:

“Estoy completamente de acuerdo que cualquier forma musical compuesta
estrictamente, contiene fuerzas opuestas. Cada forma es un producto de un
conflicto entre estas fuerzas. Podriamos Ilamarlas centrifuga y centripeta.
Las fuerzas centrifugas resultan de la variedad de material musical; ellas
deben de alguna manera ser balanceadas con las fuerzas centripetas que
unen estos elementos fugitivos dentro de un todo. No describiré el trabajo
sobre esta fuerza. Uno puede escribir muchos ensayos en el tema de la a-
estética. Si yo hablo de ello, es en la expresion de un instinto
profundamente arraigado en mi. Yo siento que la construccién de formas

T Ibid p. 63
28 Citado en MARTINEZ, G. 2008:64
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cerradas involucran la presencia de un elemento contrastante, eso es,
elementos con una fuerza centrifuga suficientemente fuerte, y su
consecuente subyugacion a la unificada fuerza centripeta. Sélo entonces una
composicion puede poseer una construccién firme y sélida.”

Este principio, basado en la confrontacion de fuerzas, que claramente
puede extrapolarse al principio de contraposicion de ideas tonales de una
forma sonata, o a la variedad de elementos propuestos en un tema y
variaciones, corresponde al concepto dramatico del clasicismo que actla
como constriccion en el desarrollo de la forma y que Lutoslawski aborda
desde la perspectiva psicolégica de la musica.

Por todo lo anterior, consideramos que de todos los parametros
utilizados por el compositor en la composicién a lo largo de su carrera, es
en la forma donde prevalece con mayor claridad, su intension de blsqueda
en cuanto a sus concepciones estéticas, siendo en el plano de las
constricciones, en donde su lenguaje se acerca de manera mas clara al
principio dramatico de contraposicién de elementos del periodo clasico.
Ademas, en sus Ultimas obras en especial las obras de camara, el
compositor generard una respuesta frente a sus nuevas constricciones
estilisticas, desarrollando su particular forma binaria (segin Stucky forma
acentuada al final) que viene a reafirmar esta blsqueda formal en un plano
que permitiera satisfacer sus objetivos de “dramatismo” en cuanto a la
confrontacion de fuerzas como concepcién de forma. De esta manera la
mencionada forma responde a esa necesidad, ya que la primera parte del
proceso tiene por funcidn crear una expectativa, la cual sera resuelta en la
segunda parte, produciendo un movimiento hasta el climax y la atencién
del auditor hasta el final.

* k%

Conclusién

Como lo plantearamos al principio del presente estudio, la figura del
compositor Witold Lutoslawski en la historia de la mdsica del siglo XX es
importantisima, sobre todo cuando nos referimos a una figura que en lo
personal se distingue por una busqueda constante de una estética particular,
que en su obra toma un sentido profundo y valioso. Cuando sostenemos que

2.
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Lutoslawski dialoga entre la vanguardia y la tradicion, nos referimos a que
en su creacidn se ven representados elementos propios de los compositores
de posguerra, en especial en el uso de la indeterminacién, y que en
Lutoslawski tiene un tratamiento Unico y absolutamente controlado en
cuanto a su funcién dentro del sentido de dramaturgia que el discurso
conlleva. Ademas, la obra de Lutoslawski es reflejo de una busqueda
constante de nuevas perspectivas, pero a diferencia de otros compositores,
una busqueda estética en base a los elementos que enmarcan el discurso
musical en el plano de las constricciones y no en el uso del tratamiento
convencional de los parametros como usualmente lo hicieron numerosos
compositores. Su mirada retrospectiva, en lo que podemos clasificar, “su
estética neocléasica”, nos da cuenta de una basqueda original, individual,
dramatica e inmensamente expresiva.

“Felicidad es vivir en el mundo de los sonidos”*

* k%
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