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Entre el 4y el 12 de septiembre de 2017 se realizé en Santiago de Chile el Festival Pedro Humberto
Allende, organizado por la Fundacién Pedro Humberto Allende en colaboracién con el Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, la Academia
Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile, el Goethe Institut Santiago y el Ministerio de la Cultura
y las Ciencias de Nordrhein-Westfalen, Alemania. En el marco del festival fue invitado el compositor
chileno Juan Allende-Blin (*1928), residente desde fines de la década de 1950 en Alemania, desde
donde viajé para compartir experiencias en torno a su propia trayectoria musical y la de su tio, Pedro
Humberto Allende (1885-1959).

El Festival cont6 con actividades diversas, orientadas tanto a profesionales del ambito musical como
a jovenes y publico en general. El evento inaugural del 4 de septiembre consistié en una conferencia
magistral a cargo de Juan Allende-Blin concerniente a su obra. Al dia siguiente el pianista aleman Thomas
Gunther ofrecié un concierto con obras tanto de Allende-Blin como de compositores futuristas rusos.

El miércoles 6 de septiembre la Asociacion Nacional de Compositores realizé6 un Encuentro
Nacional, que const6 de una conversacioén abierta con Juan Allende-Blin acerca de su método de en-
senanza de la composicion y una mesa de conversaciéon, moderada y coordinada por Gabriel Matthey,
acerca de la ensenanza de la composicién en Chile, en la que participaron Alejandro Guarello, Aliocha
Solovera, Pablo Aranda y Eduardo Caceres.

Elviernes 8 y sibado 9 de septiembre la Orquesta Sinfénica Nacional de Chile, bajo la direccién de
Juan Pablo Izquierdo, ofrecié un concierto con obras de Pedro Humberto Allende ( Concierto Sinfonico
para violonchelo y orquesta, 1915) y Juan Allende-Blin (Transformations I para piano, vientos y percusion,
1951), ademas de la interpretacién concertante de un fragmento de la 6pera La Chute de la Maison Usher,
de Claude Debussy, reconstruido por Allende-Blin. Durante este concierto sinfonico, el compositor fue
distinguido por el Rector Ennio Vivaldi con la Medalla Rectoral de la Universidad de Chile, ademas
de recibir de las manos del Ministro de Cultura, Ernesto Ottone, la Orden al Mérito Pablo Neruda.
Los conciertos sinfénicos tuvieron un caracter formativo, por lo que se distribuyeron entradas entre
jovenes musicos de la Fundacion de Orquestas Juveniles e Infantiles (FOJI), del Liceo Experimental
Artistico, el Instituto Profesional Escuela Moderna de Miusica y Danza y la Universidad de Chile.

Por ultimo, el martes 12 de septiembre Juan Allende-Blin fue incorporado a la Academia Chilena
de Bellas Artes en calidad de Miembro Honorario. Junto con el discurso de recepcién a cargo del pre-
sidente de la institucion, Luis Merino Montero, el acto cont6 con un discurso de Allende-Blin, ademas
de un concierto de obras para piano y lieder tanto de su autoria como de Pedro Humberto Allende.
Si bien estas diversas actividades fueron posibles gracias a los esfuerzos de diferentes instituciones, es
posible destacar la valiosa labor de Luis Merino en la coordinacién general del proyecto.

En general, el festival ofrecié un acercamiento a la obra de Pedro Humberto Allende y de Juan
Allende-Blin desde diversos angulos musicales y reflexivos, los que incluyeron también la discusién
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en torno al legado del primer compositor mencionado y de otros creadores musicales chilenos que,
como €l, se han abocado a la ensenanza de la composicion. En este sentido, se puede afirmar que
las charlas y conversaciones realizadas durante este festival ofrecieron puntos de vista profundos en
torno a la musica chilena, cuyo valor se ve reforzado por constituir un punto de encuentro que, en su
magnitud, no se realiza frecuentemente en el pais.

La decision de editar estas charlas surge asi del convencimiento de que constituiran documentos
valiosos para el estudio de la musica chilena docta del siglo XX. La conferencia magistral de Juan Allende-
Blin (I) ofrece un panorama general de su creacién musical y los principios estéticos e ideologicos que
la sustentan. Debido a que el compositor ha desarrollado la mayor parte de su carrera en Alemania,
hasta ahora la bibliograffa mas importante acerca de su obra se ha publicado en alemdn!, por lo que
esta conferencia ofrece a los lectores hispanohablantes la posibilidad de adentrarse en su trayectoria.

Este documento se complementa con el discurso de recepcion de Juan Allende-Blin como
Miembro Honorario de la Academia Chilena de Bellas Artes por parte de Luis Merino Montero (II),
el que abarca la carrera artistica y académica del compositor desde diversas perspectivas, ademas de
ofrecer informaciones del Festival y sus objetivos.

El discurso de incorporaciéon a la Academia Chilena de Bellas Artes de Juan Allende-Blin (III)
profundiza especificamente en su interés por la cdbala y las relaciones entre musica y lenguaje. Es
factible agradecer al compositor por su colaboracién en la edicion de sus charlas, sus cuidadosas
revisiones y el envio de un apéndice escrito expresamente para esta publicacion.

Por ultimo, la mesa de conversacién “La ensenanza de la composicién en Chile” (IV) ofrece las
visiones de cuatro compositores actualmente abocados a la ensenanza en Santiago de Chile, constitu-
yendo un interesante documento que complementa trabajos anteriormente publicados por la Revista
Musical Chilena respecto de la ensenanza de la creacién musical en el pais2. La edicién de este dltimo
documento, que fue transcrito, editado y posteriormente revisado por los compositores participantes,
fue posible gracias al trabajo en conjunto con Gabriel Matthey, quien estuvo a cargo de la edicion
final. Quedan pendientes para una futura publicacion las reflexiones de Juan Allende-Blin acerca de
la ensenanza de la composicion, las que por razones de fuerza mayor no pudieron ser incluidas en
esta serie de documentos.

I. JUAN ALLENDE-BLIN, CONFERENCIA MAGISTRAL
Lunes 4 de septiembre de 2017, Biblioteca Nacional de Chile, Sala Ercilla

Es para mi muy emocionante poder relatar en un tiempo relativamente breve toda mi evolucion que
parti6é desde aqui en Santiago durante los anos 30 y 40 del siglo XX. Siendo yo nifio hubo un acon-
tecimiento muy especial que me quedé grabado para siempre: fue la visita del pianista Ricardo Vines
en casa de mis padres. Sus bigotes, cuya simetria senalaba decididamente hacia arriba me produjeron
una hilaridad reprimida. Pero cuando Vines se sentaba frente al teclado y tocaba alguna obra de
Claude Debussy o alguna Tonada de Pedro Humberto Allende mi hilaridad contenida se transformaba
instantaneamente en una admiracion seria y nostalgica, porque me transportaba a no sé donde. Al
mundo de los sonidos.

I Luis Merino menciona algunas publicaciones alemanas en su discurso de incorporacién (III).
Véase Stefan Fricke y Werner Kliippelholz (ed.), Ein Leben aus Erinnerung und Utopie, Saarbriicken
2002; y Juan Allende-Blin (ed.), Musiktradition im Exil. Zuriick aus dem Vergessen, Colonia 1993. La
Revista Musical Chilenaigualmente ha publicado trabajos de Juan Allende-Blin: “Algunos aspectos de la
musica actual: panoramay retrospectiva” (RMCh, XXIV/110, 1970, pp. 33-38); “En busca del Debussy
perdido” (RMCh, XLIX/184 1995, pp. 11-37) y “Pedro Humberto Allende Saron. Algunos aspectos
caracteristicos de su obra” (RMCh, LV1/197, 2002, pp. 77-80).

2 Junto con el conocido trabajo de Gustavo Becerra, “Crisis de la ensenanza de la composicién en
Occidente”, aparecido en la Revista Musical Chilena entre 1958 y 1959, véase por ejemplo Luis Merino,
“Bienvenida a Gustavo Becerra” (RMCh, XLII1/170, 1988, pp. 87-89). La Revista Musical Chilena1.1/187
(1997), pp. 42-62, ofrece diversas perspectivas de Fré Focke como profesor de composicién, mientras
RMCh LIX/203 (2005), dedicada a Cirilo Vila, también abarca aspectos de su labor como profesor
de esta disciplina.
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Junto con esaimagen de mis primeros recuerdos se encuentra, en ese inmenso claustro que es nuestra
memoria, la silueta perfilada de mi tio Humberto con su cabellera alba. La familia de mi tio vivia en
aquellos anos en un impasse, o sea, en una pequena calle sin salida —como las hay en ciertos barrios de
Paris. Son calles intimas, cordiales, porque los pocos vecinos se conocen.

Otro recuerdo musical de aquellos anos es del ciudadano Soto, un misico anarquista que visitaba
la casa de mis padres. Siempre vestido con un overol azul y una boina vasca. Yo ya habia comenzado
a componer con la ayuda de mi madre, que me enseno las notas por medio de un juego de figuras
metalicas. Llaves, pentagramas, notas blancas, negras, silencios, todas estas figuras eran elementos
metalicos que yo podia mover libremente. Asi aprendi la escritura musical y poco a poco comencé a
componer, moviendo estos elementos sorprendentes. De alli que no me fue dificil imitar en un papel
pentagramado todo aquello que yo habia manipulado con mis elementos metdlicos. Sin esforzarme
escribia posteriormente notas en el papel. Mi madre me daba lecciones de piano. Lo escrito lo hacia
sonar. Era una maravilla inventar sonidos con el teclado y después —siempre con la ayuda de mi
madre— poder anotarlos en el papel pentagramado. Asi aprendi a inventar melodias que formaban
frases como con el lenguaje hablado.

Pero yo queria referirme al ciudadano Soto, anarquista conectado con los anarquistas espanoles.
Anos después de mis primeros juegos musicales, apareci6 el ciudadano Soto y me pidi6 una marcha
para ejecutarla con su banda de ciudadanos anarquistas. Orgulloso de obtener tal encargo, le compuse
una marcha. No recuerdo si jamds se ejecuté aquella composicion sin duda bien primitiva, pero esta
historia me qued6 en mi memoria, porque en esos anos comenzo la horrenda Guerra Civil espanola,
una guerra que mi familia observaba con apasionado interés.

Alos quince anos inicié mis estudios de composicion con mi tio Humberto. Para mi cumpleanos
me regal6 mi tio la partitura del Pierrot lunaire de Arnold Schénberg —un regalo valioso que me invité
a descubrir un nuevo mundo sonoro-. Las primeras clases de mi tio me introdujeron en la armonia a
cuatro voces. El libro de Bussler® servia de guia. Después de haber avanzado en esta técnica, empezé
a darme clases de composicion.

El margen formal lo proporcionaba Stephen Heller o Robert Schumann. Analizando los Estudios
de Heller o las Piezas Infantiles de Schumann se destilaba la forma —en general simple— de esas obras.
La composicion balbuceante trataba de alejarse del idioma propuesto, guardando eso si el margen
formal. Interesantes resultaban los analisis de obras de Tomas Luis de Victoria, de Palestrina, pero
también de Bach, de Beethoven, Mendelssohn o Schumann.

Las clases se desarrollaban en la casa del tio. Como Intermezzo él me invitaba a tocar piano a
cuatro manos. Entonces ejecutabamos por ejemplo Ma meére l'oye de Ravel, o las Danzas sinfonicas de
Grieg. De vez en cuando sacaba el tio Humberto de su estante extraordinariamente bien ordenado
sus Piezas para piano a cuatro manos. Esto era una deferencia especial.

Pedro Humberto Allende habia analizado minuciosamente en sus anos de juventud una enorme
cantidad de musica: El clavecin bien temperado, los Estudios de Chopin, las sonatas para piano y los cuar-
tetos de Beethoven. Un interés muy especial le dedicé mi tio a estudiar la obra de César Franck. En el
discurso musical de Franck descubri6 su técnica de composicion, que Franck denominé forme cyclique.
Esta forma ciclica era en el fondo un retorno transformado de la técnica de las misas polifonicas del
Renacimiento: Ockeghem, Josquin des Prés como casi todos sus colegas de los siglos XV y XVI utilizaban
una melodia litdrgica, un cantus firmus que modelaban en fragmentos que van apareciendo en las cinco
partes componentes de la misa polifonica, dando asi una unidad a esas obras. El tenor tiene, sostiene
(esa es la etimologia de la palabra), cantando la melodia littirgica que sirve de base a estas obras de
largo aliento. Fragmentos del cantus firmus aparecen en el tenor variando su ritmo y produciendo al
repetir los intervalos que hacen del cantus firmus una unidad formal subcutanea.

Franck no elige un cantus firmus sino un motivo caracteristico que en los otros movimientos de la
obra aparece transformado. El motivo o célula inicial se traspone, cambia de ritmo, cambia de color
instrumental, cambia de caracter en cada nuevo movimiento. Aun cuando las transformaciones de
la célula inicial se aparten de ella, su estructura es reconocible y puede de esta manera dar unidad a
obras de grandes dimensiones. Pedro Humberto Allende utiliz6 este procedimiento en forma magistral
en su Concierto sinfonico para violoncello y orquesta de 1916. Esta obra se interpretara el préximo viernes
8 y el sabado 9 de septiembre por la Orquesta Sinfénica Nacional de Chile en el concierto que se

3 Ludwig Bussler, Harmonielehre, Praktische Systematisch-methodisch Dargestellt, Berlin: Carl Habel, 1930.
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realizard en el Teatro de la Universidad de Chile, bajo la direccion del maestro Juan Pablo Izquierdo,
con Sebastidn Escobar como solista en violoncello.

El fundamento de su pensamiento musical provenia de César Franck y durante sus viajes a Paris
conoci6 a Vincent d’Indy, quien fue el alumno mas meticuloso del maestro. D’Indy escribié un Cours
de Composition Musical que forma una biblioteca de fasciculos que contienen la historia de la evolucién
de la musica y es de una erudicién sorprendente. Por ejemplo, al tratar el motete del siglo XIII cita
d’Indy versos de la Commedia de Dante, del libro del Purgatorioy del Paraiso, versos que describen en
forma poética el motele contemporaneo del poeta que invent6 la nueva lengua italiana. Los versos que
cita D’Indy describen un paseo de Dante en un bosque y los pajaros cantan en la cima y otros entonan
un bourdon con sus rimas.

Los fasciculos que componen el Curso de Composicion de D’Indy contienen tanto una historia
de la musica hasta Claude Debussy como, por otra parte, analisis especialmente de las sinfonias de
Beethoven. Este Curso de Composicion le servia a mi tio como guia relativo para su curso de composicion.

Pedro Humberto Allende ampliaba y variaba constantemente su método de ensenanza. Mi tio
analizaba las obras de Debussy, de Ravel, de Manuel de Falla —-mientras que D’Indy solo las nombraba.
Recuerdo un andlisis de la orquestacién de la 6pera de Ravel Lheure espagnole, en donde €l hacia uso
de sus profundos conocimientos de actstica.

Pedro Humberto Allende tenia una posicién politica bien definida; €l era un hombre de izquierda,
de una izquierda abierta, sin dogmas, pensamientos heredados de su padre, Juan Rafael Allende, o sea
de mi abuelo. De alli se desprendia también la ley moral de mi tio: ser responsable de cada nota que
uno compone. Fue para mi su leccién esencial. Las clases que yo recibi fueron casi familiares y solo al
final me inscribi oficialmente en el Conservatorio como su alumno de composicion.

Tal vez en 1947 o 1948 mi tio fue jubilado y yo pasé a la clase de René Amengual, su exalumno.
Amengual, habil pianista y compositor de talento, habia obtenido una beca para estudiar en Estados
Unidos. Fue alli alumno de Hindemith en composicién y de Artur Schnabel en piano. La influencia
de Hindemith, que se manifestaba en un empleo exclusivo de la musica diatonica, marcé entonces al
compositor René Amengual, que a su vez me recomendaba una simplicidad en la estructura y la ex-
clusion de las armonias cromaticas. Estas ideas me contrariaban, pues la escuela que yo habia recibido
promulgaba lo contrario. Yo me habia inclinado desde un principio a una riqueza tanto mel6dica como
armonica y ritmica. La obra de Pedro Humberto Allende me habia indicado el camino que conduce
a visiones mas densas y complejas.

A veces suceden cosas que corroboran una decision solitaria. Mi camino en aquellos tiempos no
era ni oportuno ni actual, porque las modas neocldsicas estaban bajo la tutela de compositores de
renombre, como Paul Hindemith o Igor Stravinsky. En mi decidido y consciente aislamiento fui un
dia a la libreria de la Universidad de Chile y busqué libros que pudiesen interesarme. No sé en qué
rincén encontré un libro que me iba a acompanar toda mi vida y que entonces me servia de consuelo
en mi aislamiento: Introduction a la musique de douze sons del compositor René Leibowitz. Poco antes
habia compuesto yo una obra en la que empleaba la forma ciclica heredada de mi tio Humberto, pero
amplidndola y rompiendo los moldes de la tonalidad*.

Ellibro de Leibowitz contiene un analisis exhaustivo de las Variaciones para orquesta op. 31 de Arnold
Schonberg. En los ultimos capitulos de este libro, Leibowitz presenta no solo las obras posteriores a
estas Variaciones para orquesta, sino que ademds analiza obras de compositores jovenes influenciados
por Schonberg, como Ernst Krenek, Paul Dessau, Erich Itor Kahn. Este nuevo mundo me fasciné y me
produjo el inmenso deseo de obtener las partituras parcialmente reproducidas en este libro.

Hay libros que invitan a viajar. Asi fue el caso del libro de Leibowitz. Desde hacia anos que yo
deseaba conocer las tierras de mis antepasados, pero también las tierras de los autores de estas parti-
turas o de aquellas novelas o de aquellos cuadros que yo admiraba tanto. En la primera oportunidad
parti con rumbo a Francia y a una Alemania en ruinas.

Pero en esos anos que se han hundido en mi memoria, solo se podia partir en barco. Y los barcos
hacian extensas escalas. Asi es que recorri las calles de Rio de Janeiro, de Lisboa, de Paris. Alli visité a
mis parientes y me imbui en los barrios de ese Paris melancélico d’apreés-guerre donde todo el mundo
se disputaba entre surrealismo y existencialismo.

4 En este punto se hizo oir una grabacién del tercer movimiento de la Sonatina para piano de Juan
Allende-Blin, dedicada a Jean Cébron.

149



Revista Musical Chilena / Daniela Fugellie Videla

Instalindome en Alemania Occidental visité en 1952 los Cursos Internacionales de Verano de
Nueva Musica en Darmstadt. Olivier Messiaen habia terminado recientemente sus Cuatro Estudios de
ritmo que €l mismo ejecuté en un impecable frac rodeado de alumnos en tenida de sport. Magnificos
ejecutantes presentaron el Pierrot lunaire de Arnold Schonberg, el Cuarteto Vegh nos hacia oir todos
los cuartetos de Béla Bartok comentados por Sandor Vegh. La joven generacién de Luigi Nono,
Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen preparaba la ejecucion de sus recientes composiciones. Olivier
Messiaen analizaba genialmente Le sacre du printemps de Stravinsky. Yo asistia a estos cursos junto con
Gerd Zacher, quien compartié mi vida durante sesenta y dos anos.

Antes de dirigirme a Europa yo habia compuesto, entre otras obras, mis Tres Rilke-Lieder que
se ejecutaran durante este Festival, mas precisamente en el concierto de cdmara que se realizara el
martes 12 de septiembre en el Saléon de Honor del Instituto de Chile. Poco después compuse mis
Transformations I. Algunos se preguntaran por qué el titulo de Transformations. En 1949 o 1950, aqui en
Santiago, analizando las Variaciones op. 27 para piano de Anton Webern, observé que eran mas radicales
que las Variaciones de Arnold Schonberg, pues no poseian un tema, sino que los tres movimientos que
componen esta obra desarrollan una continua transformacién. Webern creaba un nuevo género que
yo denominé Transformations.

Al relatar mis primeras impresiones de Darmstadt lancé el nombre de mi amigo Gerd Zacher. Lo
conoci en Detmold, donde yo estudié composicion con Glnter Bialas y direcciéon de coros con Kurt
Thomas —futuro Thomaskantor, o sea, sucesor de J. S. Bach—. El primer dia del curso de composicion
en Detmold, Giinter Bialas me present6 a sus alumnos, entre ellos Gerd Zacher, que ya se destacaba
ademds como un excelente organista. Cada alumno tocaba una composiciéon. Gerd Zacher me llamo
la atencién con su cantata Priere pour aller aw paradis avec les anes sobre un bello poema de Francis
Jammes. El cant6 la parte solista en francés y, leyendo la partitura para ocho instrumentos de viento
y piano, ejecut6 toda la obra al piano. Esto se efectuaba en los primeros dias de enero de 1952, o sea,
pocos anos después de la derrota de la Alemania nazista, que consideraba a Francia como el enemigo
ancestral. Poner en musica un poema francés era en esos anos un acto audaz; el odio y los prejuicios
contra Francia eran entonces muy virulentos.

Mi amigo compositor y organista me invité a una iglesia donde él practicaba el 6rgano. Era el
instrumento que Johannes Brahms habia tocado en su juventud. Alli aprendi a conocer este complejo
instrumento y su inmenso repertorio, que yo conocia casi solamente por medio de discos y de partituras.
Cada instrumento alberga una historia. La historia del 6rgano durante la era nazista es especialmente
mezquina y reaccionaria. Hasta la época del organista y compositor Max Reger juega el 6rgano un rol
singular y extraordinario por la calidad del repertorio. Desde los comienzos de este instrumento se
escriben obras maestras para el 6rgano, en toda Europa. A pesar que durante el medievo y la época
barroca no habia medios de comunicacién comparables a los de hoy, los compositores de entonces se
transmiten sus obras, se copian, se editan. Bach conoce perfectamente por ejemplo las composiciones
de Frescobaldi, de Vivaldi, de Nicolas de Grigny, de André Raison y naturalmente las de Sweelinck, de
Buxtehude, de Matthias Weckmann. También existia un intenso intercambio entre Espana y Austria
en la época de Carlos V'y de Felipe II. Es increible que al investigar escrupulosamente los intercam-
bios entre musicos desde el medievo hasta el siglo XIX se descubren influencias mutuas entre los mas
importantes compositores.

En pleno siglo XX, entre 1933 y 1945, Hitler y sus adeptos logran cortar toda comunicacion con
lo que se pueda considerar como “extrano” o “extranjero”. Los nazis designan menospreciablemente
estas obras como productos judios-bolcheviques. Para los nazis los bolcheviques tenian que ser judios.
Las fronteras del III Reich se cierran herméticamente desde 1933. Los compositores que se quedan en
el pais para colaborar con el régimen, cierran los oidos para evitar cualquier influencia externa que
los nazis consideran como “degenerada”. Este repliegue ocurre generalmente de modo voluntario,
sin presion de las autoridades. Los organistas de la época nazista se reducen a un repertorio exclusiva-
mente alemdn y que representa solo la musica compuesta entre el siglo XVIII —de preferencia la obra
completa de Johann Sebastian Bach- hasta ciertas obras de Max Reger escritas antes de la Primera
Guerra Mundial.

Las composiciones de la era nazista tratan de imitar un estilo barroco imaginario. La posicion
politica de estos organistas-compositores se identifica con la de los gobernantes. Una campana feroz,
que se dirige contra los judios como representantes de la musica “degenerada”, acompana a esta musica
pseudobarroca compuesta por los fieles adeptos del régimen nazi. Ain mads, se trata de destruir no
solo un arte independiente y creativo, sino destruir seres humanos.
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Cuando llegué a Alemania en 1951 continuaban en sus puestos todos los funcionarios que habian
sido nombrados por los nazis, no solo los funcionarios de la musica. O sea, las instituciones musicales
seguian en manos de los nazis que oportunamente se ponian una mascara democratica poco convin-
cente. La guerra habia terminado con una derrota total, pero las instituciones quedaron en general
intactas. Los organistas —por tanto— seguian tocando los mismos programas de la época nazista.

Gerd Zacher y yo fuimos invitados en 1954 por mis padres a venir a Chile. Durante los tres anos
de nuestra estadia en este pais, Gerd Zacher actué aqui como pianista y como organista. Su repertorio
comprendi6 desde Frescobaldi hasta Purcell, desde Bach hasta Aleksandr Skrjabin. Cre6 ademas un
conjunto de musica antigua, con instrumentos de la época. Al regresar a Alemania como organista en
Hamburgo desplegé un amplio repertorio, incluyendo obras de compositores espanoles, franceses,
italianos, portugueses, norteamericanos y naturalmente también compositores alemanes. Eran com-
positores desde el medievo hasta los del siglo XX; incluyendo a compositores judios excluidos de los
programas de los organistas alemanes de aquellos anos como Felix Mendelssohn Bartholdy o Arnold
Schonberg. El repertorio de Gerd Zacher comprendia ademas algunos de los compositores mas im-
portantes de mi generacién que fueron invitados a escribir obras especialmente para sus programas.

Yo ya habia compuesto una obra para érgano en 1952, la primera de mis obras escrita en Alemania.
En Hamburgo compuse varias otras que Gerd Zacher estrené. Los conciertos de Gerd Zacher, con
obras antiguas y contemporaneas, llamaron la atenciéon especialmente entre los musicos de la joven
generacién y de algunos pocos de las generaciones anteriores. El componia cuidadosamente sus pro-
gramas. Pero dentro de la Corporacién de la Misica Sacra el escandalo fue inmenso. Cartas agresivas
con injurias, destruccién sistematica de los afiches de los recitales de Gerd Zacher fueron la reaccion
de los organistas de aquellos anos. Ademas de difundir falsas noticias infamatorias.

Especial escandalo fueron obras como Improvisation ajoutée de Mauricio Kagel, Volumina de Gyorgy
Ligeti y mi pieza Sons brisés. Para mi, el 6rgano es un instrumento de viento. Y el viento se puede ma-
nejar, se puede flexibilizar. Lo que antes no se realizaba. Al desconectar el motor del 6rgano, pero
tocando por ejemplo un acorde, se va reduciendo la fuerza del viento y entonces se produce lo que
yo denomino un arcoiris de sonidos. Los complejos sonoros se desinflan y se descomponen en sus
sonidos armonicos. Los diferentes registros producen naturalmente diferentes resultados sonoros.
Desconectando y conectando el motor que alimenta el viento se producen estos efectos de colores
sonoros que acabo de describir®.

Mi lenguaje sonoro se basa en el empleo del total cromatico. En cuanto a los elementos ritmicos,
trato de evitar el tiempo cronométrico, lo que es casi evidente por medio de los largos sonidos del
6rgano. Hoy -bajo la iniciativa de Gerd Zacher- se construyen motores que pueden regular el ali-
mento del aire. El 6rgano tiene la facultad de hacer vibrar el edificio donde esta instalado, es la caja
de resonancia del instrumento. Es el tinico instrumento con esta cualidad.

Fuera de varias obras para 6rgano y musica de cdmara, habia yo compuesto musicas para coreo-
grafias de Jean Cébron, quien estuvo muchos anos en Chile a partir de 1948. Kurt Jooss habia sido
invitado para montar sus ballets mds célebres: La mesa verde, La gran ciudad, Pavaney Baile en la Antigua
Viena. Para ejecutar estos ballets se contrataron a jévenes danzarines propuestos por Kurt Jooss —el
mas extraordinario era Jean Cébron-.

Al regresar a Europa, Jean Cébron realizé sus coreografias en la Folkwang-Hochschule para
musica, danza y artes plasticas, instituto que mantenia un ensamble de ballet. Entre los danzarines
que ejecutaban sus ballets se encontraba la joven Pina Bausch. Séquencey Recueil fueron los dos ballets
de Jean Cébron con mi musica que se ejecutaron en casi toda Europa. La musica del ballet Séquence es
para flauta, arpa, vibrdfono y percusién®. El ballet no tiene argumento, sino que es una composicién
coreografica articulada en escenas en que un grupo de cinco bailarines alterna con solos. Como Jean
Cébron es también un compositor que conoce las técnicas de Messiaen como igualmente las mias, Jean
ha transportado en movimientos corporales algunas de ellas. Por ejemplo, la técnica de Olivier Messiaen
de los canones par ajout du point. Estos canones transportados a brazos y piernas por su aumentacion
inacostumbrada producen un efecto especial de perspectiva en la escena en que se desarrolla el ballet.

5 Se reprodujo el inicio de Sons brisés, donde el compositor emple6 esta técnica.

6 Se reprodujo una grabacién de Distances, estracto del ballet, interpretado por Evelin Degen,
flauta, Jane Barthe, arpa, Michael Pattmann, vibrafono y Nobert Kriamer, Igor Krasovsky y Carsten
Langer, percusion.
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Porque cada danzarin realiza los mismos movimientos pero en tiempos diferentes. C'est une perspective
inouie (Es una perspectiva asombrosa).

En 1968 me pidi6é mi amigo Christoph von Weyhe, un excelente pintor, que se radicé por aquellos
anos en Paris, una partitura manuscrita con el fin de elegir un fragmento de mi escritura para una
revista-afiche que se pegaba en los muros de Paris en los dias revolucionarios de mayo del 68. El eligi6
un fragmento de Sons brisés con un comentario mio y dibujos de gran finura de mi amigo Christoph
von Weyhe. Por aquellos dias habia ejecutado Gerd Zacher mis Sons brisés en Paris, en la iglesia de Saint
Séverin, recital al que habia asistido Olivier Messiaen. En esos dias aparecieron grafitis en los muros de
ese Paris en efervescencia, grafiiti que me fascinaron por su poesia que a la vez era politica. El grafiti
que mds me impresion6 fue LIMAGINATION AU POUVOIR (La imaginacion al poder).

La radio de Hamburgo me habia encargado componer piezas para el magnifico coro de la es-
tacion. Yo escribi dos obras en esa ocasion: Erratum musical para tres conjuntos corales repartidos en
el espacio —sobre una idea de Marcel Duchamp y Souffle para un pequeno coro con birimbaos y gran
coro; una especie de concerto grosso. E1 coro no canta textos sino solo fonemas; los textos se proyectan
en una pantalla grande detras de los dos coros. Las proyecciones de los textos se van mostrando segin
lo indica con precision la partitura. Son tres columnas (o sea tres voces) sobre las cuales se proyectan
palabras en varios idiomas y frases o versos, todos ellos se refieren a souffle: aliento, respiracion, prneuma,
anima. Los textos culminan al final de la obra con la proyeccién de la frase L’ imagination au pouvoiry
con otra de Jean Genet: Endormez le bourreau—. Genet era en aquella época un autor cuyas obras estaban
prohibidas. Al separar el texto de la musica se produce un contrapunto entre lo visual de los textos
proyectados como si fueran voces de la estructura musical, y la misica sonora que se desarrolla en
otro espacio. Esta y otras obras corales mias se han ejecutado frecuentemente en Hamburgo, Bonn,
Colonia y Stuttgart?.

Un trompetista muy virtuoso me pidié que le escribiera un trozo para su instrumento. Le
respondi que yo no queria componer una pieza virtuosa para trompeta sola, sino que un trio para
soprano, trompeta y eufonio. Yo elegi un poema de Hoélderlin, de la época final de su vida, cuando
la acechante locura lo hacia escribir esbozos fragmentarios. De alli el titulo de mi obra: Fragment nach
Holderlin. Como en Souffle, 1a soprano silba y comienza con fonemas extraidos del poema y solo al
final canta todo el breve poema. Es una preparacién, una aproximacién entre el poema y la musica.
El poema estd rodeado de musica extraida de los versos, de los fonemas que lo componen. El poema
estd impregnado por medio de la musica y viceversa. El trompetista toca tanto sonidos sobreagudos
como sonidos profundos denominados notas-pedales. Ademads tanto la trompeta como el eufonio
producen sonidos multifénicos. El tiempo esta articulado en proporciones que no corresponden a la
métrica convencional. Desde el sonido mas profundo hasta el mas agudo aparece cada sonido por lo
menos una vez; todos los sonidos cromaticos estan asi representados dentro de esta obra. El dmbito
esta completado con un gran numero de alturas sonoras y estd atin aumentado por algunos sonidos
en cuartos de tono. Es un espacio sonoro que se desarrolla dentro de un tiempo que no concuerda
con nuestro tiempo cronométrico. Grandes silencios son sonidos inaudiblesS.

Desde los anos 60 comencé a trabajar con grabaciones en cinta magnética con la idea de rea-
lizar “collages sonoros”, como Picasso o Braque en las artes plasticas donde hay cuadros con trozos
de diario junto con formas geométricas pintadas al 6leo, un boleto de tranvia o un trozo de madera
pueden aparecer igualmente como elementos de la composicién del cuadro. Esa fue mi idea matriz
para componer “collages-sonores” en donde combino fragmentos de documentos sonoros con soni-
dos instrumentales o vocales. A veces elijo textos en lenguas diferentes, pero que tienen relaciones
entre si. Uno de ellos es Palimpsest de 1993. Un palimpsesto es un documento en pergamino que en
épocas pretéritas se utilizaba mads de una vez, cada vez con un nuevo texto. El texto inicial se borraba
rasgando sus letras para escribir en el mismo lugar un nuevo texto, pero huellas del texto primero
quedaban conservados, pero a penas legible. Con esa idea inicial compuse una obra con tres textos
en tres lenguas diferentes. De san Juan de la Cruz escogi mis versos predilectos: las Coplas del alma que
pena por ver a Dios con su estribillo genial, muero porque no muero; el segundo texto es del poeta aleman

7 Se reprodujo el comienzo de Souffle, interpretada por el Coro de la radio de Colonia bajo la
direcciéon de Manfred Schreier.

8 Se reprodujo un fragmento de Fragment nach Hélderlin, interpretado por Silvia Weiss, soprano,
Sebastian Scharr, trompeta, y Andreas Roth, eufonio.
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Alfred Lichtenstein Siegmund Simon y finalmente el Pamphlet contre la Mort de Robert Desnos. Todos
estos textos tratan de la muerte. Los dos ultimos narran un entierro en forma surreal. Robert Desnos,
un resistente de la ocupacién nazista de Francia, fue hecho prisionero y llevado a Theresienstadt
(Terezin) donde muri6 de tifus el 8 de junio de 1945.

Para esta obra compuse piezas para piano, 6rgano y arpa, anotadas tradicionalmente. Tres perso-
nas hablan los tres textos: el compositor José Luis de Delds recita las Coplas de san Juan de la Cruz, el
poetay filosofo Jean Pierre Faye lee el poema en prosa de Robert Desnos y el actor Fritz Lichtenhahn
el de Alfred Lichtenstein. Yo hice grabar cada pieza de musica y cada texto literario separadamente.
Gerd Zacher toca el 6rgano, Sabine Kunkel, el arpa y yo el piano. En el estudio electrénico donde se
grabaron estas composiciones autonomas, improvisaron Michael RieBler y Klaus Linder tocando diversos
instrumentos de viento, entre ellos el birimbao. Estas improvisaciones se realizaron dentro de moldes
precisos que yo les senalé. De estas improvisaciones yo elegi algunos fragmentos. Con este material
compuse mi collage sonore. Un trabajo de precision por una parte y un trabajo aleatorio por otro lado.
Aunque trabajé en un estudio electrénico mi obra no es electrénica. Les voy a presentar un fragmento
de cerca de 8 minutos de una obra que dura mas de 36. Palimpsest, un encargo de la radio de Colonia,
lo realicé en el estudio electronico del Departamento Akustische Kunst —arte acustica. El ingeniero de
sonido es Benedikt Bitzenhofer, un mago de las manipulaciones técnicas con un oido extraordinario?.

En este género de musica he realizado mas de una docena de collages sonores. Algunos de ellos
tienen un caracter autobiografico. En 1983 obtuve el premio Karl Sczuka por mi collage sonore Rapport
sonore / Relato sonoro / Klangbericht, premio del Siidwestfunk Baden-Baden. Los tres idiomas del titulo
explican que el contenido emplea estas tres lenguas.

Es dificil en un tiempo relativamente restringido poder presentar una obra compleja de una larga
vida en donde las inquietudes de mi fantasia me han instado a producir misicas de géneros diferentes.
Mi inquietud ha sido especialmente de transgredir fronteras de todo orden.

Musicay lenguaje / musicay el espacio / musicay el tiempo / musicay lainterpretacion / musica
y el azar / musica y la sociedad / musica y la responsabilidad. Estos son algunos de los temas que han
marcado mi vida de compositor. Cuando me refiero a la responsabilidad incluyo alli lI6gicamente mi
posicién politica que debe provenir de una posicion moral: ser responsable no solo de cada nota.

Para terminar esta conferencia quiero presentarles tres canciones yiddisch. Mi amigo Hanns Stein
aqui presente, me pidié componer un acompanamiento a una serie de melodias yiddisch que fueron
compuestas en los ghettos del Este europeo durante las persecuciones nazistas. Son melodias que se
graban profundamente en la memoria porque talentosos musicos y poetas amateurs las crearon bajo
la opresion nazista. Eran expresion de la desesperacion a la vez que del consuelo con su chispa de
humor. Primero compuse un acompanamiento para piano y poco después para un pequeno conjunto
instrumental. El estreno de esta version se efectué en Hamburgo el 18 de octubre de 1981. El publico
estaba compuesto de sobrevivientes del campo de concentracién de Neuengamme, situado cerca de
Hamburgo. Hanns Stein canté acompanado del conjunto Hinz & Kunst dirigido por Alicja Mounk.

‘s brent
Dort bajm breg fun weldl
Sog nischt kejnmal

Essen, 11 de agosto del 2017

9 Se reprodujo aquel extracto de Palimpsest.
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II. LUIS MERINO, DISCURSO DE RECEPCION DE JUAN ALLENDE-BLIN COMO
MIEMBRO HONORARIO DE LA ACADEMIA CHILENA DE BELLAS ARTES
Martes 12 de septiembre de 2017, 19:00 horas, Instituto de Chile, Salén de Honor

En mi calidad de Presidente de la Academia Chilena de Bellas Artes, me corresponde presidir la sesion
en la que Juan Allende-Blin se incorporara como Miembro Honorario en los términos de la resolucién
a que se ha dado lectura al inicio de esta ceremonia. Es admisible senalar que esta sesion no se ajusta
al formato en que se acostumbra a realizar este tipo de ceremonias. A ellas se convoca mediante invi-
taciones formales que extiende la Academia Chilena de Bellas Artes junto con el Instituto de Chile a
sus miembros y a personas vinculadas a su quehacer.

En este caso la situacion es diferente. Esta ceremonia forma parte de un proyecto mayor: el
Festival Pedro Humberto Allende. Ha sido organizado por la Fundacion Pedro Humberto Allende,
con la colaboracion de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, el Centro de Extension
Artistica y Cultural de la Universidad de Chile, la Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de
Chile y la Asociacion Nacional de Compositores, junto con el patrocinio de la Universidad de Chile,
la Biblioteca Nacional de Chile, el Ministerio de Culturay el Fondo de Fomento a la Musica Nacional,
el Instituto Goethe de Santiago y el Ministerio de la Cultura y Ciencias del Land Nordrhein-Westfalen
de Alemania. A este Festival se ha convocado a toda la ciudadania del pais, mediante comunicados de
prensa, radio y redes sociales, con entrada liberada para todas las actividades que se han realizado a
contar del pasado lunes 4 de septiembre.

En un articulo publicado el miércoles 6 de septiembre en el diario £l Mercurio, quien les habla
escribio, en su calidad de Presidente del Instituto de Chile, que la asociatividad interinstitucional
que permitié la concrecién del Festival se complementa con la interaccién disciplinaria en la que
esta empenada la directiva, el consejo y las academias que componen el Instituto, la que durante el
presente ano se ha traducido en un ciclo de conferencias en torno a un tema central: “La innovacion
tecnologica y sus efectos sobre las diferentes disciplinas”. Esto por cuanto en la actualidad se hace
necesario pasar de un pensamiento lineal a un pensamiento sistémico transversal, y abordar la sociedad
contemporanea en tres dimensiones: la del pensamiento, la de la accion de personas y también de
instituciones, y la de vinculacién con el conjunto de la ciudadania.

El Festival Pedro Humberto Allende comprendi6 las siguientes actividades:

1. Charla magistral de Juan Allende-Blin.

Recital de piano del artista aleman Thomas Guenther con obras de Juan Allende-Blin y otros
creadores.

3. Charla de Juan Allende-Blin como prolegémeno del Encuentro Nacional que la Asociacion
Nacional de Compositores organizo en el marco del Festival.

4. Concierto de la Orquesta Sinfonica Nacional bajo la direccién del Maestro Juan Pablo Izquierdo,
miembro honorario de la Academia Chilena de Bellas Artes, con obras de Pedro Humberto
Allende y Juan Allende-Blin.

5. Concierto de musica de cimara con obras de ambos compositores, que se realizard a continuacioén
de esta ceremonia.

Dentro de este marco, el discurso de recepcién que me corresponde pronunciar tomara como su
principal base de sustento la evidencia a la que toda la ciudadania del pais ha tenido la oportunidad
de acceder en las actividades del Festival que han tenido lugar a contar del lunes 4 de septiembre.
Esta evidencia pone de relieve los siguientes cinco caminos en los que ha transcurrido el quehacer
creativo e intelectual de Juan Allende-Blin.

Juan, el creador.

Juan, el artista ciudadano.
Juan, el pensador.

Juan, el investigador.
Juan, el maestro.

Ot 0 o =
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Juan, el creador

La conferencia magistral permiti6 aquilatar importantes antecedentes biograficos de Juan Allende-Blin.
En ella el compositor repasa su vida en el Santiago de los anos treinta y cuarenta. Evoca sus primeras
lecciones de musica con su madre, esa inolvidable maestra y persona que fuera la Sra. Rebeca Blin.
Senalo estos atributos porque tuve el privilegio de ser su alumno hacia fines de los anos cincuenta,
en el antiguo Conservatorio Nacional de Musica (antecesor del actual Departamento de Musica de
la Facultad de Artes), ubicado en la calle Bulnes con la Alameda. A este respecto, una precision res-
pecto del apellido materno del compositor. En Chile, desde siempre lo hemos pronunciado con la
“i”. En cambio, para el compositor se deberia pronunciar a la manera francesa, en consecuencia con
su origen europeo.

En su charla magistral el creador evoca ademas su relacion con su tio Pedro Humberto Allende
Sarén, con quien inici6 sus estudios de composicién a los quince anos de edad. En su casa escuch6
a ese memorable artista del piano que fuera el catalan Ricardo Vines, interpretar obras de Claude
Debussy o tonadas de su tio. Fue en ese hogar donde inici6 su descubrimiento del entonces nuevo
mundo sonoro de Arnold Schoenberg, ademas de la obra de dos grandes maestros de la polifonia del
Cinquecento, Tomas Luis de Victoria y Giovanni Pierluigi da Palestrina. Ademas, fue alli donde tomé
por primera vez contacto con la musica de Bach, Beethoven, Mendelssohn, Schumann, Chopin, Grieg,
Ravel y César Franck.

Esta incidencia fundamental que tuvo su familia en su formacién como musico se entronca con
un muy importante rasgo de la historia de la musica en el Chile independiente. Senieros son otros
casos, como el de Federico Guzman Frias en el siglo XIX, el primer pianista y compositor chileno
de proyeccion internacional, o en el siglo XX, el de Claudio Arrau, y el de Alfonso, Carmen Luisa y
Miguel Letelier, por senalar solamente algunos.

Motivado por estos descubrimientos y por conocer mejor el origen francés de su familia, el
compositor parte a Francia y a la entonces Alemania Federal, en los inicios de los cincuenta. En
Detmold estudié composicion con Glinter Bialas y direccién de coros con Kurt Thomas, ulteriormente
Thomaskantor en Leipzig. Entre sus condiscipulos en Detmold esta Gerd Zacher, destacado organista
y compositor aleman, su companero de toda una vida. Visita en 1952 los Cursos de Musica Nueva en
Darmstadt, donde conoce a Olivier Messiaen, y a la entonces joven generaciéon de Luigi Nono, Pierre
Boulez, y Karlheinz Stockhausen.

Regresa a Chile y como profesor de la catedra de Analisis Musical del entonces Conservatorio
Nacional de Musica deja una impronta indeleble en importantes figuras de nuestro quehacer musical,
entre estos figura Juan Pablo Izquierdo, Premio Nacional de Artes Musicales 2014, y miembro hono-
rario de la Academia Chilena de Bellas Artes. Posteriormente se radica definitivamente en Alemania,
desde donde se erige como una de las grandes figuras de referencia de la musica contemporanea.

La obra creativa de Juan Allende-Blin es monumental, y se vertebra, de acuerdo con el catalogo
publicado en Essen, con ocasion de su octogésimo cumpleanos, en musica para voz o voces solistas,
coro, musica escénica, instrumentos solistas, conjuntos, musica para radio y lo que se denomina como
Klangskulptur o esculturas sonoras. En su charla magistral, el compositor identific6 como una inquietud
de toda su vida, la transgresion de fronteras de todo orden, esto es, ir mas alla de los limites entre la
musicay el lenguaje, entre la musicay el espacio, entre la musica y el tiempo, entre la musicay la inter-
pretacion, entre la musicay el azar, entre la musica y la sociedad, o entre la musica y la responsabilidad.

Un concepto muy necesario para la comprension de su obra es el de tradicion. Este término se
vincula con “trado” o “tradere”, en su acepcién de transmision o entrega. Siguiendo a Igor Stravinsky,
se puede explicar como una fuerza viva que desde el pasado ilumina el presente. En el caso de Juan,
la tradicion familiar es un punto de referencia, o de partida, de su ulterior trayectoria creativa.

Uno de los elementos importantes de esta tradicion familiar surge de los aprendizajes recibidos de
su tio Pedro Humberto Allende. Entre ellos, el compositor subray6 en su charla magistral, lo que César
Franck denominara forme cyclique, vinculada con el procedimiento transformativo de las monumenta-
les arquitecturas polifénicas de maestros franco-flamencos como Johannes Ockeghem y Josquin des
Pres. Con una gran musicalidad Pedro Humberto Allende sustenta en este procedimiento su Concierto
sinfonico para violonchelo y orquesta (1915), interpretado el pasado 8 y 9 de septiembre por Sebastian
Escobar junto con la Orquesta Sinfénica Nacional, bajo la direcciéon del maestro Juan Pablo Izquierdo.

Ya en 1915 el compositor Alfonso Leng Haygus advirtié este procedimiento, en el detallado
analisis que circul6 junto con el programa de estreno y que lleva como fecha julio de 1915. Leng
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senala que la forme cyclique se revela en que el “tema principal con que se inicia la obra se presenta,
invariablemente, al principio y al fin de cada tiempo [movimientos], ademas de las reexposiciones”.
Por su parte, Juan Allende-Blin advierte en el concierto un rasgo visionario, que tuvo un pronunciado
impacto en su obra creativa:

“Con esta obra Pedro Humberto Allende dio un paso mas alla del de César Franck. Partiendo de
una idea generadora de doce sonidos, que no representan el total cromatico (ocho que son diferentes
y cuatro que se repiten), compuso el concierto con sus tres movimientos en que cada uno tiene un
cardcter bien determinado (...). Esta manera consecuente de servirse de la forma ciclica fue para mi
una especie de puente espiritual que me senal6 la ruta hacia la técnica serial de Arnold Schoenberg”.

Laruta ala que hace referencia el compositor lo conduce a la transformacién desde los sonidos al
conjunto de elementos que configuran el total sonoro. Su inicio se pudo apreciar en la Sonatina para
piano compuesta entre 1949 y 1950, que ilustro la charla magistral. Ademas, en el Festival se pudieron
apreciar las dos primeras obras de Juan Allende-Blin que llevan el titulo de Transformations. Estas son,
la N° 1 compuesta en 1951 para piano solista, vientos y percusion, que interpret6 el pianista aleman
Thomas Guenther el viernes 8 y el sdbado 9 de septiembre, con miembros de la Orquesta Sinfonica
Nacional bajo la direccién de Juan Pablo Izquierdo, yla cuarta para piano solista escrita diez afios después,
que el mismo artista interpreté el martes 5 de septiembre en la Biblioteca Nacional. De acuerdo con la
charla magistral, la idea que dio origen a este género surgi6 hacia fines de los cincuenta en Santiago:

“En 1949 0 1950, aqui en Santiago, analizando las Variaciones op. 27 para piano de Anton Webern
observé que eran mas radicales que las Variaciones de Arnold Schoenberg, pues no poseian un tema,
sino que los tres movimientos que componen esta obra desarrollan una continua transformacion.
Webern creaba con esta obra un nuevo género que yo denominé Transformations”.

En Transformations 1, agrega el compositor, “ningiin motivo se repite, a partir de ciertas combina-
ciones de intervalos el discurso se desarrolla renovandose continuamente. Pero el discurso se articula
por medio de cadencias. En ellas cambia el tiempo, o sea se realiza una aceleracion o un retardo del
movimiento. Asi hay cadencias, por ejemplo, del clarinete o de la percusién”.

Bajo diferentes titulos esta idea de la transformacién continua como base o Urlinie se proyecta a
importantes obras de Juan Allende-Blin, como Zeitspannede 1974, interpretada por Thomas Guenther
el martes 5 de diciembre, en la que el fluir sonoro interactiia entre el silencio y el sonido reverberado.

La transgresion de fronteras que informa la musica de Juan Allende-Blin se pudo apreciar en
otras de las obras que sirvieron de ilustracion para su charla magistral. La delimitacion entre el total
cromatico como configuraciéon puramente sonoray la linealidad cronométrica del tiempo se puso en
evidencia en Sons brisés, tercera parte de Echelons para 6rgano (1962-1967), escrito a la memoria de Lothar
Schreyer e interpretado por Gerd Zacher. La delimitacién entre el ballet como trama argumental, y la
danza como movimiento corporal que fluye de la sonoridad pura, desde el limite imperceptible hasta
el climax por incremento de la densidad sonora en un amplio rango de timbres, se pudo escuchar en
Distances, musica para el ballet Séquence de Jean Cebron, presentada en el Grillo-Theater de Essen en
1962. La delimitacién entre la sonoridad coral y la visualidad de los textos proyectados se configura
como un verdadero contrapunto de lo visual y lo musical en Souffle, para pequeno coro, gran coro y
proyecciones visuales (1970-1972), entonado por el Coro de la radio de Colonia bajo la direccién de
Manfred Schreier. La delimitacién entre el poema como texto, el poema como fonema, el sonido no
en una métrica convencional y el tiempo no concordante con un sentido cronométrico resonaron en
Fragment nach Holderlin para soprano, trompeta y eufonio (1984).

El concepto de “collagesonoro” en que se delimita la musica y las artes visuales en una perspectiva
tanto de exactitud como de aleatoriedad se apreciaron en Palimpsest de 1993. Se combinan tres textos
en tres lenguas diferentes, de san Juan de la Cruz, del poeta aleman Alfred Lichtenstein, y de Robert
Desnos, todos hermanados por la idea de la muerte.

En una conversacién ulterior con el compositor le planteé una idea que el musicologo aleman
Heinrich Besseler utiliza para el motete politextual medieval, en la que por una parte el tenor se basa
en un canto gregoriano, la voz intermedia puede entonar un texto secular en francés, y la voz supe-
rior un texto religioso en latin. En este caso existe una similitud con la obra de Juan en cuanto a una
multitextualidad idiomatica. No obstante, los textos no se hermanan por una idea en comin como
en Palimpsest, por lo que surge la pregunta: ;Dénde se articula un sentido? La respuesta la entrega
un tedrico de la época, Johannes de Grocheo, quien senala que este tipo de motetes no se interpre-
taban en la iglesia, sino que en la sociedad civil. Se puede deducir del planteamiento de Grocheo
que la armonia de estas diferencias se daba en la puesta en musica (Auffiihrungpraxis) del motete, en
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una sociedad todavia entrecruzada por lo religioso y lo secular, muy diferente por cierto de nuestra
sociedad actual, en la que ambos planos estan nitidamente diferenciados. En todo caso, el tema de
las armonias de las diferencias es una interesante veta de exploracién futura en la indagacién de la
trayectoria creativa de Juan Allende-Blin.

Lo que se ha senalado se refiere a una pequena parte de la obra de Juan Allende-Blin. Queda para
el futuro la realizacién de una visién global de su obra creativa. De su fructifera estada en nuestro pais,
ha sido muy gratificante constatar que a sus 89 anos tiene muchos proyectos futuros, los que, estoy
cierto, seran aportes relevantes para la musica de nuestro pais como del resto del mundo.

Juan, artista ciudadano

El concepto de artista ciudadano fue acunado por el gran artista visual José Balmes, Premio Nacional
de Arte 1999 quien fuera miembro de la Academia Chilena de Bellas Artes. Se refiere a una persona
que ejerce su labor artistica de manera integrada a su participacion en plenitud, dentro del medio
social y el periodo histérico en que le corresponde actuar. En su charla magistral el compositor senalo
que su posicion ante la sociedad, al igual que su formacién como misico, surge de una tradicion de
referencia familiar:

“Pedro Humberto Allende tenia una posicion politica bien definida, €l era un hombre de izquier-
da, de una izquierda abierta, sin dogmas, pensamientos heredados de su padre, Juan Rafael Allende,
o sea de mi abuelo. De alli se desprendia también la ley moral de mi tio: ser responsable de cada nota
que uno compone. Fue para mi su leccion esencial”.

A'lo que €l agreg6 en la misma charla: “Cuando me refiero a la responsabilidad incluyo alli
l6gicamente mi posicién politica que debe provenir de una posicién moral: ser responsable no solo
de cada nota”.

Mucho se podria senalar acerca de esta faceta de Juan Allende-Blin. Se podria hablar acerca
del libro titulado Juan Allende-Blin: una vida de recuerdo y utopia, €l que fuera presentado en 2002 por
prestigiados intelectuales alemanes, y del que la Revista Musical Chilena hiciera una resena gracias a la
colaboracion de Hanns Stein, miembro honorario de la Academia Chilena de Bellas Artes. Esta por
aparecer otro libro en Alemania bajo el titulo Immer auch ein politischer Impuls (Siempre un impulso
politico). Se podria hablar ademas de su inclaudicable condena del nazismo, y de las practicas politicas
de gobiernos como el que se establecié en Chile a contar del 11 de septiembre de 1973.

Pero esta ademas el exilio, que se ha transformado en uno de los temas mas candentes en la ac-
tualidad a nivel mundial, en particular por la agudizacion del proceso migratorio debido a multiples
causas sociales, politicas y econémicas. Acerca del exilio, Juan se ha pronunciado siempre y de manera
clara. A modo de ejemplo se podria senalar su obra Rapport sonore / Relato sonoro / Klangberichi, el que
estuvo a cargo de la composicion y realizacion, fue producida entre 1982y 1983 en Metz, en el Centro
Europeo de la Investigacion Musical, y finalmente transmitida por la WDR el 23 de marzo de 1983. El
mismo ano se hizo acreedora al premio Karl-Sczuka de Arte Radial. Al repecto, junto con consignar
la noticia de esta distincion, la Revista Musical Chilena publicé la traducciéon que Hanns Stein hiciera,
entre otros antecedentes, de la fundamentacion del jurado que discerni6 el premio: “Son claramente
audibles el pasado de una vida vivida y un aislamiento provocado por el exilio. De manera sorpresiva
y penetrante la biografia se transforma en historia y en un analisis angustioso de nuestra época”.

Juan, el pensador

Desde una perspectiva global, la charla magistral de Juan Allende-Blin impartida el pasado lunes 4
de septiembre revel6 a la ciudadania nacional un pensamiento acabado acerca de la musica. Por otra
parte, una mirada muy general acerca de las publicaciones que figuran en el catalogo de su obra
revelan una amplia variedad de temas fruto de su refinada cultura.

A modo de ejemplo se podrian mencionar traducciones desde el castellano al aleman realizadas
junto con Gerd Zacher de escritos de dos grandes poetas nacionales: Pablo de Rokha (1961) y Vicente
Huidobro (1963). El exilio es un tema que figura de manera muy destacada en escritos publicados
en 1985, 1989 y 1997. También relevante es el tema del futurismo enfocado de manera genérica
(1980,1996), o acotado a Aleksandr Skrjabin (1983), Rusia entre 1910y 1930 (1993, 2003), o en Italia
entre 1909 y 1918 (2001). Su versatilidad le permite abarcar la musica de una de las mds importantes
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figuras de la primera mitad del siglo XVI, Josquin des Pres con su célebre Missa Pange lingua (1982), al
igual que figuras de referencia del siglo XX, como Mauricio Kagel (1991) y Olivier Messiaen (1992).
Ha publicado trabajos relevantes en la Revista Musical Chilena acerca de temas como la musica contem-
poranea a fines de los 70 (1970), Fré Focke y la tradicién de Anton Webern (1997), la obra de su tio
Pedro Humberto Allende Sarén (2002), los caminos de los exiliados (2003), y Fernando Garcia, Premio
Nacional de Artes Musicales 2002, miembro de nimero de la Academia Chilena de Bellas Artes (2003).

Juan, el investigador

Estrechamente vinculado con el camino anterior esta la labor de Juan como investigador. Su trabajo
se traduce en escritos rigurosamente formulados, de acuerdo con los mas exigentes canones de la
musicologia. Pero su trabajo como investigador no se agota en el documento cientifico, toda vez que
esta de manera intima relacionado con su actividad como compositor.

En dos ocasiones del Festival Pedro Humberto Allende, la ciudadania tuvo la oportunidad de
apreciar los resultados musicales del incansable trabajo de Juan como investigador. En el recital de
piano, ofrecido por Thomas Guenther en la Sala América el martes 5 de septiembre, obras suyas
como Transformations IV (1961) y Zeitspanne (1974) entraron en didlogo con obras de creadores del
asi denominado futurismo ruso, como Nikolaj Obouchov, Ivan Wyschnegradsky, Nikolai Roslavetz y
Alexander Mosolov. Ademas de los escritos pertinentes a este tema senalados en el epigrafe anterior,
Juan indic6 en las palabras introductorias al concierto, que personalmente se habia sumergido en los
archivos rusos en Moscu para pesquisar partituras que resultaran musicalmente representativas de este
movimiento. En una conversacion posterior, el mismo Juan plante6 dos grandes raices de la vanguardia
de la primera parte del siglo XX. Una es la centroeuropea que se remonta a la raiz catélica del Viejo
Mundo. La otra es la rusa, que se remonta a la raiz bizantina tanto de Rusia misma como los paises de
Europa Oriental que fueron cristianizados y alfabetizados por la iglesia bizantina. Se trata de un tema
fascinante que indudablemente permitira replantear la historia de la musica del siglo XX, la que hasta
la fecha se ha concentrado prioritariamente en la vertiente centroeuropea.

La segunda ocasion fue la presentacion musical de La Chute de la Maison Usher, fragmento de
una 6pera de Claude Debussy acerca de un texto de Edgar Allan Poe reconstruido por Juan. El mi-
nucioso proceso de detecciéon de los fragmentos que encontrara en la Biblioteca Nacional de Paris,
se complement6 con un proceso de investigacion, en las palabras del creador, “en muchas ciudades y
en muchos paises; como en una novela policial segui la borrosa pista”, junto con lo que pudo recabar
de la hija adoptiva de Debussy, Madame Dolly de Tinan, lo que le “sirvié6 no solo para completar el
fragmento sino también para determinar mas estrechamente la fecha de esta musica”. Los resultados
del proceso de investigacion se publicaron en Munich, Alemania (1977), Paris, Francia (1978), y
Stuttgart, Alemania (1980). El texto francés publicado en la revista Musique en Jeu (1978) fue traducido
por Miguel Aguilar y publicado en la Revista Musical Chilena'¥. El ciudadano interesado podra cotejar
este ultimo texto con la magnifica version de la musica que se realizara el viernes 8 y el sabado 9 de
septiembre por la Orquesta Sinfénica Nacional, bajo la direccion de Juan Pablo Izquierdo con la
participacion de destacados solistas nacionales.

Juan, el maestro

Personalmente no conocia a cabalidad esta faceta de Juan. La pude apreciar en la conversacion abierta
efectuada el miércoles 6 de septiembre en la Sala Ercilla de la Biblioteca Nacional. En esa ocasion
Juan planteé que su enfoque de la ensenanza de la composicion toma como su punto de partida el
tratamiento de la melodia. Personalmente lo encontré muy novedoso y fue de suma utilidad en la
ulterior mesa de conversacion acerca de La enserianza de la composicion en Chile, organizada en el marco
del Festival Pedro Humberto Allende por la Asociacion Nacional de Compositores. Muy relevante
fue la participacion en esa mesa moderada por Gabriel Matthey, de los creadores Antonio Carvallo
(Presidente de la Asociacion Nacional de Compositores), Pablo Aranda, Eduardo Caceres, Alejandro

10 Juan Allende-Blin, “En busca del Debussy perdido”, Revista Musical Chilena, XLIX /184 (1995),
pp. 11-37.
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Guarello y Aliocha Solovera. Todos ellos ensenan composicién en Chile en la actualidad, por lo que
el interesante intercambio de puntos de vista permitié aquilatar que la tradicién de referencia de
Pedro Humberto Allende como maestro de composicién sigue plenamente vigente en nuestro pais.

EPILOGO

La conjuncién de los cinco caminos senalados de Juan Allende-Blin, como compositor, como artista
ciudadano, como pensador, como investigador y como maestro, abordadas someramente en este dis-
curso, demuestra que su incorporacién a la Academia Chilena de Bellas Artes del Instituto de Chile
como miembro honorario, junto con constituir un senalado honor para la institucién, le ofrece a Juan
Allende-Blin un marco institucional desde el que podra continuar su aporte a la cultura de nuestro
pais, por lo que le deseamos muchos y fructiferos anos de vida.

Muchas gracias por su atencion.

III. JUAN ALLENDE-BLIN, DISCURSO DE INCORPORACION A LA ACADEMIA

CHILENA DE BELLAS ARTES
Martes 12 de septiembre de 2017, 19:00 horas, Instituto de Chile, Salén de Honor

Es para mi persona un honor y un placer el haber sido elegido como miembro honorario de la
Academia Chilena de Bellas Artes. Les agradezco ademas la ocasién que me proponen de dar a conocer
ciertos aspectos de mi trabajo. En mi conferencia del pasado 4 de septiembre expuse un bosquejo de
la evoluciéon de mi lenguaje musical. Creo ser el inventor de lo que he denominado collage sonore, en
referencia a esas obras realizadas en un estudio, en que fijo —como un pintor su cuadro, o un escultor
sus figuras— en forma definitiva por medio de construcciones precisas, pero a la vez haciendo intervenir
el azar en la integracion de los componentes del conjunto. Esa mezcla entre composicion estrictay el
azar es mi sello personal. Otro aspecto de mi labor es el estudio de las relaciones entre los lenguajes.
Me refiero al lenguaje exclusivamente sonoro (la musica) y el lenguaje verbal (la poesia, la prosa).
Ambos lenguajes producen pensamientos que solo pueden expresarse o mediante la combinacion de
sonidos o mediante las palabras que componen el poema, la novela, el cuento.

En la bisqueda de esas interrelaciones estudi¢ los métodos del pensamiento de la cabala hebrea,
en relacién con el lenguaje musical de Arnold Schonberg. El extenso estudio que le dediqué se publicé
en la revista Musik-Konzepte, en un nimero doble dedicado a Schoenberg!!. Al hacer este estudio tuve
que recurrir a viejos tratados; a modo de ejemplo los de Giovanni Pico della Mirandola (Mirandola,
1463-Florencia, 1494), o de Athanasius Kircher (Geisa, Alemania 1602-Roma, 1680), como también
de los textos de Sigmund Freud o de Franz Kafka, sobre todos los Diarios de este tltimo. Todos ellos
convergen en que la mente humana en su gran complejidad produce relaciones nocturnas, o sea,
inconscientes.

La lengua hebrea posee una cualidad, que es, a la vez, calidad: sus letras representan tanto
numeros como fonemas. Asi, cada palabra representa, ademds de su significado semantico, un
nimero preciso. Por otra parte, cada sonido se identifica por el nimero de frecuencias. Su rela-
cién horizontal o vertical con otros sonidos también se identifica por nimeros, como ser segunda,
cuarta, quinta. Pero, a la vez, los sonidos tienen un contenido emotivo. A modo de ejemplo, los
salmos son simultineamente textos y colecciones de nimeros, los que, por otra parte, responden
a otros significados semanticos. Kafka estudio este saber cabalistico con su amigo FrantiSek Langer
(Praga, 1888-Praga, 1965). El saber de estos estudios se repartia difusamente en el pueblo hebreo,
en los shtetl, o sea, aquellas pequenas aldeas en los paises de la Europa Oriental, que eran centros
concentrados de sabiduria cabalistica, y que fueron destruidas definitivamente por los alemanes
nazis y sus secuaces de otros paises.

11 Juan Allende-Blin, “Arnold Schonberg und die Kabbala-Versuch einer Anniherung®, en:
Arnold Schonberg. Musik-Konzepte Sonderband, ed. Heinz-Klaus Metzger y Rainer Reihn, Munich: text +
kritik 1980, pp. 117-145.
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Entre los siglos XV y XVII, personajes como Pico della Mirandola o Athanasius Kircher eran
cristianos ricos y poderosos, que hicieron traducir al latin algunos textos cabalisticos hebreos. Ellos
mismos escribieron tratados cabalisticos, cristianizdndolos. Estos pensamientos los conoci6 J. S. Bach,
quien los aplicé en su método de composicion. En Bach, ciertos niimeros poseen un valor especial.
Asi, por ejemplo, el nimero 43 indica un centro de la composicion, cuyo valor es esencial para las
proporciones de la obra. Mi amigo y companero de vida Gerd Zacher hizo andlisis increibles acerca
de las proporciones que articulan el discurso musical de Bach.

Y bien, Arnold Schénberg conocia también la obra de Bach, pero sin saber con precision lo que
hoy es parte del conocimiento. No obstante, Schonberg intuy6 estas proporciones. El pensamiento
acerca de lo que este compositor denominé como “Sistema de las relaciones entre los doce sonidos”
naci6 inconscientemente del pensamiento cabalistico. Schénberg conocia el procedimiento de los
compositores que trabajaban con un cantus firmus, y su capacidad propia de producir la unidad, al
aplicar las relaciones entre los intervalos del cantus firmus, aun cuando, o precisamente, estos sonidos
se utilizaran con ritmos diferentes. Para ello se debe distinguir entre el aspecto consciente y el aspecto
inconsciente. En el primero de ellos se sumerge este conocimiento en el ser humano. Por su parte, el
inconsciente trabaja con este material para crear, a modo de ejemplo, el sistema de los doce sonidos
de Schonberg. Esta manera de pensar de Schonberg se vincula con el lenguaje hebreo, en el que la
relacion entre nimero y significado es propicia para elaborar un sistema de una complejidad especial,
en el que se distingue a lo menos dos capas, una es la percepcion sonora directa; la otra consiste en
penetrar en el orden y las proporciones de los sonidos.

Al analizar estas relaciones entre el pensamiento cabalistico y la misica de Arnold Schonberg,
me vi obligado a estudiar en la historia de la musica una relacién subcutinea con la musica cristiana.
El comienzo es el canto gregoriano, una de cuyas raices es la cantilena judia. La musica gregoriana
influy6 directamente; también lo hizo en la musica polifénica hasta aproximadamente el ano 1600.
En esta ultima época se interesaron varios eruditos cristianos por la cabala hebrea. En el siglo XIII
vivi6 Abraham Abulafia (Zaragoza, 1240-Comino, Malta 1291), autor del Libro de la permutacion (Sefer
Ha-Tzeruf), en el que sistematiza las permutaciones con el alfabeto hebreo, el que en su modalidad
escrita emplea solamente consonantes. Esto significa que las permutaciones de un determinado texto
permiten un juego de combinaciones con nuevos significados semdnticos. De esta manera, diferentes
lecturas del Antiguo Testamento podrian producir diferentes significados de un determinado texto.
Asi, una primera lectura corresponderia al significado literal del texto. Una segunda lectura podria
referirse al valor numérico de las palabras de ese texto. Las lecturas ulteriores son posibles mediante
las permutaciones que propone Abraham Abulafia.

Esta modalidad del pensamiento hebreo se extendi6 por la Europa medieval. El mismo Abulafia
trabaj6 en Espana y en Italia, para fallecer en Malta. Esto caracteriza ademas la biografia de otros
cabalistas nacidos en la region mediterranea, quienes, sin mediar fronteras, se dirigian de una comu-
nidad hebrea a la otra. Esta manera de pensar se difundi6 ulteriormente al norte de Europa, si bien
en este proceso el pensamiento de Abulafia se fue diluyendo. No obstante, el fondo matematico de
su pensamiento permanecié. A modo de ejemplo se pueden senalar las novelas y los cuentos de Kafka
ademads de los textos analiticos de Freud. Estas obras de Kafka no concluyen de manera definitiva, y
permanecen como fragmentos. Se pueden interpretar de diversas maneras como pardbolas, que nos
permiten vislumbrar el pensamiento subcutdneo de Abulafia. Por su parte, Freud, contemporaneo de
Kafka, estudi6 profundamente el inconsciente y los suenos, los que son objeto de diversas interpreta-
ciones, en términos de los simbolos.

Arnold Schonberg, a la vez contemporaneo de Kafkay de Freud, interpenetra de manera incons-
ciente y subcutanea en sus conocimientos musicales el pensamiento diluido de Abulafia, y lo concretiza
en el sistema de los doce sonidos dentro de un proceso evolutivo. En 1908 compone el Cuarteto N°
2, op. 10, en fa sostenido menor. En el tercer movimiento de esta obra, “Litanei”, le agrega la voz de
soprano sobre este poema de Stefan George, en el que transgrede las fronteras de la tonalidad. Esa
transgresion se profundiza en las obras siguientes compuestas entre 1908 y 1923. En esa situacion, al
emplear el total cromatico, Schonberg busca una manera de controlar esta transgresion de la tonalidad.

Entre el Cuarteto N° 2y la Suite op. 25 compone Schonberg varias obras en un estilo que se ha de-
nominado atonalidad libre. Pero al detallar un analisis de estas obras se decanta que €l busca relaciones
precisas entre intervalos, mediante procedimientos contrapuntisticos como el canon y la passacaglia,
los que se destacan especialmente en el Pierrot lunaire op. 21. Este proceso culmina con el empleo siste-
matico de los doce sonidos en la Suite op. 25 para piano. Schonberg mismo queria ver en este proceso
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solo una ampliacién del sistema tonal. Pero el empleo consecuente de los doce tonos crea un nuevo
mundo sonoro, sustentado en el uso de las relaciones intervalicas entre los sonidos. Ademas, el sistema
de doce sonidos se sustenta en el microcosmos de los sonidos que se estan formando, mientras que el
sistema tonal se basa en relaciones de acordes perfectos en un sistema guiado por las quintas justas. En
el sistema tonal, la quinta superior a la tonica se denominé dominante, mientras que la quinta inferior
se conocié como subdominante. La tercera superior en general es mayor, mientras que la tercera
inferior en general es menor. De alli se desarroll6 un sistema tonal cada vez mas complejo, que media
el discurso por las distancias de quintas, las que, por otra parte, partiendo de los acordes perfectos
mayor y menor, los compositores los desarrollaron mediante la agregacién de sonidos por terceras.

En un analisis de Gerd Zacher en donde estudia el Contrapunto XI de El Arte de la Fuga, él cons-
tata que este contrapunto esta articulado por cuatro cadencias, la primera sobre si bemol, que en la
terminologia alemana corresponde a la letra B; la segunda cadencia es sobre la, o sea A; la tercera
cadencia es sobre do, o sea C, mientras que la cuarta cadencia es sobre el si natural, que es H. Esto
significa una interdependencia del pensamiento contrapuntistico que emplea las cadencias como
medios de puntuacion. A la vez son mensajes subcutdneos al intérprete, que en esos signos debe ver
las congruencias entre la gran forma y sus partes integrantes. Por su parte, Schénberg y compositores
en torno a él empleaban los doce sonidos inventando asi nuevos acordes, algunos de ellos por cuartas
justas, aumentadas o disminuidas, ademas por séptimas y novenas mayores y menores, y las combina-
ciones de ellas. Este mundo asi creado es un juego sutil de diversas combinaciones y permutaciones,
en las que se traslucen las ideas de Abulafia.

En el ano 1933, cuando Hitler asume el poder en Alemania, Arnold Schonberg es destituido de
su catedra de composicién en la Academia de las Artes de Berlin. En ese crucial momento, Schénberg
solidariza con todas las victimas judias del nazismo. En Paris, el compositor reingresa a la religién
judia en una ceremonia en la que su exalumno Max Deutsch y Marc Chagall sirven de padrinos. A
partir de este momento, Schénberg compone salmos hasta su muerte. La obra mas impresionante
de esta solidaridad es Un sobreviviente de Varsovia para narrador, coro y orquesta. Al final de esta obra
canta el coro la oracion “Escucha Israel” (Shema Israel). Asi culmina la conjuncién entre Abulafia, sus
pensamientos acerca de las permutaciones, y el sistema de los doce sonidos.

Apéndice al Discurso de Incorporacion a la Academia Chilena de Bellas Artes!?

Quisiera extender un poco mi discurso, para asi fundamentarlo en un contexto mayor. Para demostrar
cémo se origina el lenguaje, resultan interesantes las consideraciones de Giambattista Vico (1668-1744)
en su libro Principi di una scienza nuova d’intorno alla commune natura delle nazioni (1725). También es
interesante constatar que Jules Michelet (1798-1874) tradujo este libro al francés cien anos después:

“el lenguaje fue primero mental, en la época en que el hombre no conocia atin el uso del habla
(tempi mutoli...); aquel lenguaje primitivo, que precedi6 el lenguaje articulado, debi6 consistir
en unos signos, gestos u objetos que tenian unas relaciones naturales con las ideas”!3.

Probablemente el lenguaje musical no se haya desarrollado de manera muy diferente. En su
Encyclopédie, Denis Diderot (1713-1784) publicé agudas observaciones respecto del siguiente estadio
en el desarrollo del lenguaje. En relacion con las artes como sistemas de signos, observa: “Es la cosa
en si lo que muestra el pintor; las expresiones del Musico y del Poeta solo son unos jeroglificos de
aquellos”4. Y continda:

12 Juan Allende-Blin, Essen, Alemania, 7 de noviembre de 2017. Traducido del alemdn por
Daniela Fugellie.

13 Julia Kristeva, El lenguage, ese desconocido, traduccion de Maria Antoranz, Madrid: Fundamentos,
1999, p. 176.

14 Jbid., p. 186.
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“Ahi donde tenga lugar el jeroglifico occidental: ya sea en un verso, ya sobre un obelisco; igual
que aqui es obra de la imaginacion y alla la del misterio; precisara para ser comprendido o bien
una imaginacién o bien una sagacidad poco comunes... Cualquier arte de imitacién que tenga
sus jeroglificos particulares, yo quisiera que alguna mente instruida y delicada se dedicara un dia
[a] compararlos entre si”15.

El escrito de Julia Kristeva Le langage, cet inconnu (Ll lenguaje, ese desconocido) construye un puente
entre los postulados de Diderot en relacion con los jeroglificos y los de Freud relativos al sueno: “El
sueno que estudia Freud esta igualmente considerado como un sistema lingtistico por descifrar, ante
todo, y mas ain, como una escritura con reglas semejantes a las de los jeroglificos”16.

En su Carta sobre los ciegos, Diderot afirma que solo pocos hombres pueden reducir todo a cifras,
en un acto de pura abstraccion: “Hay una clase de abstraccion de la que son capaces tan pocos hom-
bres que parece reservada a las inteligencias puras, es aquella mediante la cual todo se reduciria a
unidades numéricas”17.

Y con esta idea retornamos a Abraham Abulafia.

Las permutaciones de las cifras del judio Abulafia trascienden lo puramente ladico, ya que constitu-
yen también simbolos de letras del alfabeto, las que a su vez pueden producir un lenguaje con sentido
semantico. Aqui se interrelacionan el pensamiento arabe y el judio. Las cifras o nimeros darabes nos
llevan a los signos del alfabeto hebreo, produciendo misteriosas asociaciones. Los textos de las Sagradas
Escrituras se cantan, como cantinela o vocalizacion. Lo que se escribe son las consonantes, mientras que
las vocales se anotan como accents (ad cantus). De esta manera, las palabras se transforman en canto.

Todos estos elementos generan lenguajes —de los sonidos, de las palabras, de las imagenes, es decir:
musica, poesia, pintura—. Todos ellos requieren una sintaxis, lo que significa coherencia y relaciones
mutuas que van produciendo diversos significados. Las sintaxis evolucionan constantemente, ya que sus
componentes conservan su vitalidad. Asi el vocabulario, o sea el lenguaje de signos, se va renovando y
creando nuevas relaciones semanticas. También las permutaciones de Abulafia, que incitan a producir
estados misticos, pueden crear nuevas formas de comprensién y de comunicacion.

Nuestra gestualidad, nuestros jeroglificos se refinan dia a dia y nunca dejan de permutar, per-
mitiéndonos decir lo indecible. Pese a su precision, la escritura de nuestros lenguajes, de todos los
lenguajes, contintia siendo jeroglifico y palimpsesto, ya que preserva ocultas las tradiciones de tiempos
pasados. Detrds y entre los signos de nuestra musica de tradicion escrita se esconden las permutaciones
de Abulafia, pero también las construcciones de Guillaume de Machaut y probablemente también las
sabidurias del viejo Bach. Basta con leer en lo profundo.

La invenci6n de los lenguajes se basa en un juego de permutaciones. Las reglas del juego varian
y asi surgen obras que, en palabras de Theodor W. Adorno en su Einleitung in die Musiksoziologie
(Introduccion a la sociologia de la misica) de 1968, “son unidades que poseen una estructura y un sen-
tido en si mismas, las que se abren al andlisis y pueden ser percibidas y experimentadas con diversos
grados de exactitud”!8.

Un tiempo después, Adorno reflexion6 acerca de una funciéon utépica del tiempo en la musica:
“Esto quiere decir (...) que en la musica, como arte del tiempo, todos sus momentos poseen la facultad
de un constante devenir y a la vez refieren mds alld de si mismos”19.

El lenguaje musical de Schonberg se fundamenta en esta tradicion plural.

15 [bid.
6 Ibid, p. 270.

17 Denis Diderot, Carta sobre los ciegos para uso de los que ven, Buenos Aires: El cuenco de plata
2005, p. 58.

I8 “ein in sich Strukturiertes und Sinnvolles sind, das der Analyse sich 6ffnet und das in
verschiedenen Graden der Richtigkeit wahrgenommen und erfahren werden kann”. Theodor W.
Adorno, Einleitung zur Musiksoziologie, en: Gesammelte Schriften, ed. Rolf Tiedemann, vol. 14, Berlin:
Suhrkamp 2003, p. 180. Traduccién de Daniela Fugellie.

19 “Das heiBit (...), daB in der Musik Uberhaupt, als in einer Zeitkunst, alle Momente etwas
Werdendes haben und tber sich hinausweisen”. Theodor W. Adorno, “Zum Problem der musikalischen
Analyse”, Frankfurter Adorno Blitter, ed. Rolf Tiedemann, vol. 7, Munich: edition text & kritik, 1992, p. 86.
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