Elementos analiticos de la obra musical
de Fernando Garcia’

por
Jorge Martinez Ulloa

La obra del reciente Premio Nacional de Arte -mencién musica— el maestro Fer-
nando Garcia, es una de las mads vastas e interesantes del panorama composicional
chileno contemporineo. Compositor de gran oficio y creatividad, sus obras en-
cuentran el favor del ptiblico mas variado, pese a las dificultades innegables que
presentan su estilo y opciones lingiisticas, lejanas de cualquier eleccion de “facil
audicion”. Es evidente su compromiso €tico y estético, mas alld incluso de las
necesidades cotidianas del *hacer musica”. Las piezas elegidas para ser analizadas
no constituyen una seleccion necesariamente representativa del amplio catdlogo
del compositor, ni mucho menos desean delimitar periodos o etapas estilisticas
determinadas. Es necesario un estudio mas general sobre la obra de Garcia que,
justamente, pueda disenar una especie de mapa referencial exhaustivo. El objeto
de este breve ensayo es simplemente enumerar, con ejemplos extraidos de algu-
nas obras, algunos trazos estilisticos caracteristicos de su creacion. La idea es es-
bozar algunos puntos de partida, algunas sondas hipotéticas para una posterior
construccion de dicho mapa referencial,

Este articulo es una especie de “compte rendu” de los trabajos seminariales
que sobre su obra se han desarrollado al interior del Seminario de Compositores
del programa de Magister en Artes con mencién en Composicion de la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile. Dicho curso tiene por objetivo familiarizar a
los participantes con la poética y experiencias vitales del “hacer musica” de los
compositores. Es evidente que las dreas tematicas tratadas en el seminario exce-
den con mucho los manidos problemas del lenguaje y se extienden a aspectos

VEste articulo es fruto del trabajo desarrollado en el Seminario de Compositores del programa de
Magister en Artes, mencion en Composicion de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, En
este seminario se acostumbra a analizar la obra de compositores chilenos y extranjeros, muchas veces
en presencia y con la participacion de los mismos. Asi ocurrié con Garcia , quien fue invitado en dos
ocasiones y cuya obra fue analizada por los asistentes al seminario: Felix Cdrdenas, Sebastian Errizuriz,
Pablo Sanhueza, Sebastiin Vergara, Adolfo Herndndez y Cristobal De Feraris. Todos los participantes
escribieron sendos anilisis sobre piezas de Garcia, las que se conservan en la Biblioteca de la Facultad,
para consulta de los interesados en profundizar lo que en este trabajo sélo puede ser referido
someramente.
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incluso poco familiares de la creacién musical, en la experiencia de personas con-
cretas y coyunturas concretas. En ese contexto se acostumbra invitar a composito-
res y previamente se estudian sus obras, de manera de discutir y analizar con el
creador in situ , las diferentes problematicas que presentan dichas composicio-
nes. Es obvio que la discusién puede alejarse mucho de lo que normalmente se
entiende como contenido de un curso de composicién, apareciendo anécdotas,
experiencias y circunstancias variadas que, atin siendo parte del proceso de toma
de decisiones que implica toda creacion, raramente son tomadas en cuenta por
music6logos y estudiosos de la musica. Es lo “inaudito” que connota la deriva
estética de todo miisico. En el caso especifico de Garcia, fue nuestro invitado en
dos ocasiones y su conversacion, sabia y entretenida, ha marcado profundamente
a los participantes del seminario. No es aventurado decir que el “hombre” Garcia
explica y desarrolla al “miusico” Garcia de manera extraordinaria. Por tltimo,
quien escribe estas lineas ha podido compartir diariamente la ensenanza vital del
maestro, hombre luminoso y rabiosamente humanista, y ello le ha dejado una
marca indeleble en su propia formacién, como misico, docente y ser humano.
Creo interpretar a los participantes del seminario al expresar que las visitas del
maestro Garcia a nuestras sesiones han sido inolvidables y seneras, haciéndonos
vivir aquello que, quizads, es lo mas inefable y fundamental del acto creativo: esa
frescura y ligereza de la narracion sonora, de la invencion pura, que se funde con
la persistencia del compromiso y que hacen de Garcia un “compositor de utilidad
publica”, como justamente se definiera a si mismo otro grande de la miisica chile-
na, recientemente desaparecido, Sergio Ortega.

Al contacto con Garcia se hace evidente el humanismo de su accién. El papel
del creador, segiin Garcia, no se sitiia por sobre su piiblico, como una especie de
demiurgo de una musica “absoluta”, un docente que “eleva” a sus auditores, filisteos
potenciales, al Olimpo de una musica portadora de valores eternos y clisicos,
ideario romdntico tan contradictoriamente presente en algunos compositores
vanguardistas que se desearian alejar del romanticismo. Por el contrario, su muisi-
ca es cotidiana y militante, tanto en su estructura como en su intencién, como en
las modalidades y tiempos de fruicién, los que son elegidos oportunamente gra-
cias al didlogo estrecho que tiene el creador con su comunidad. La palabra misma
“compromiso” es conjugada en todas sus acepciones por el maestro, desde la pre-
ocupacion por cada uno de sus colegas, sus problemas y vicisitudes, hasta los gran-
des temas del mundo contemporineo, desde el detalle riguroso con que mide y
fabrica su composicidn, hasta su preocupacion por el intérprete, su modo de de-
cir y sentir la musica escrita.

Hombre de gran modestia, no ha sido posible, por esa misma razén, obtener
en las sesiones del seminario una propia declaracién de poéticas explicitas o una
eleccion de campo estético. Por el contrario, atrincherado tras una fina ironia, el
creador deja el campo a su musica y que sean sus obras las que hablen por él. Ello
no debe, sin embargo, llamar a engano, ya que Garcia es compositor de pensa-
miento complejo y articulado, con herencias y oficio fuertemente enraizados y
con una definicion de trayectoria muy clara. Tocard entonces al analista ejercer su
rudo arte y postular modelos verosimiles de la forma como se relacionan estructu-
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ra y sentido en sus composiciones. Obviamente todo intento es provisorio, de
estatuto incierto y muchas veces habla mas del analista, de sus miedos y sus prejui-
cios, que de la obra analizada. El modo de trabajo colectivo pudiera, de alguna
forma, ser una excusa por las evidentes incongruencias en la exposicion, las
inconsistencias y las gratuidades analiticas. Sirva este intento como ejemplo del
“hacer universidad” produciendo conocimiento —por muy provisorio que este
pueda ser— en forma colectiva, difundiendo estos ensayos a la comunidad, bus-
cando e hipotizando procesos identitarios, comunicando este saber a los audito-
res de Garcia y que sean ellos los jueces Gltimos de estas fatigas, en una dialéctica
que debe ver ala Universidad como espacio critico social, como sede de reflexion,
pero también como receptora de los sentimientos y motivaciones de la comuni-
dad donde estd inserta.

Al estudiar la obra del maestro aparece de inmediato un trazado estético y
una linea de compromiso sociopolitico, innegable e irrenunciable. Desde sus pri-
meros opus, la creacion de Garcia ird de la mano de esos hombres y mujeres mo-
destos que “viven alegremente en representacion del mundo” como dijera el poe-
ta, seres excluidos del goce de los frutos de su trabajo por injustas y alienantes
relaciones de produccion. En conjunto con numerosos creadores de nuestro pais
y del mundo, su obra madurara como vocera de “los que no tienen voz”. De alli
extraerd una fuerza composicional que la hara perdurar y hard madurar sus tra-
zos caracteristicos e identitarios, que refinardn y afirmaran las experiencias del
magisterio de Gustavo Becerra.

En armonia con Roberto Falabella, Leén Schidlowsky, Eduardo Maturana,
Celso Garrido-Lecca, Sergio Ortega, su verso musical se estilizard y conformara
una expresion caracteristica de aquella mitica generacion de los '60, una idea de
vanguardia que absorbe y hace propias las adquisiciones y reflexiones lingtisticas
de la vanguardia cosmopolita pero que las vive desde un domicilio vernaculo y
americano. Es asi que la dodecafonia o, mejor dicho, el serialismo weberniano de
marca Boulez-Leibowitz, asumido en Chile desde las experiencias de Fré Focke,
es recreado por estos compositores como una polimodalidad, mds que como una
reproposicion acritica, segiin es particularmente evidente en Falabella, Garrido-
Lecca, Schidlowsky y Garcia®.

La sintaxis estructural y la forma secuencial y lineal, tan tipicas del evangelio
de Darmstadt, son mutadas en formas ciclicas, de espiral y de sucesién temporal
en eterno retorno. Los motivos se fragmentan y recomponen como mosaicos,
apareciendo como trazos de una memoria narrativa, como contradiccion dialécti-
ca entre homogeneidad y heterogeneidad de lo enunciado. En este eterno retor-
no, en esta misica ciclica, se expresa la pulsacion de la raiz americana, ora métri-
ca ardbigo-andaluza, ora leitmotiv indigena y verndculo, ora cintico africano. Es-
tos ciclos descomponen el sentido lineal de la ortodoxia serial, por asi decir, el
sentido del tiempo cartesiano, de relaciones de causalidad implicitas en la dislo-
cacion serialista, para reinstalar una percepcién del tiempo tipicamente america-
na, ciclica y reiterativa, jamds igual y siempre similar.

2Asuar 1958; Garcia 1998; Grebe 1968; Quezada 1998; Martinez 2000, 2002; Merino 1973; Torres 1998,
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La timbrica, rica y heterogénea, asumira su papel textural, como estratos que
se espesan y adelgazan, donde las percusiones y los efectos timbricos tienen un
espacio central, al estilo de Edgar Varése, heredero de las Ritmicas de Amadeo
Roldan y de las batucadas que le ensefiara en Paris su amigo Villalobos®, lo que
constituye para Garcia una especie de readopcion de la ritmica afroamericana, a
través de la mediacién de Varese. Todo ello en abierta contradiccion con el soni-
do “puro” y homogéneo del timbre instrumental en la tradicion occidental. Pulsa-
ciones internas de objetos sonoros autéonomos y construidos por la suma de es-
pectros instrumentales, modulados por una gestualidad sonora, ricay heterogénea
también. Ello hara la relacién tan compleja de aquellos compositores con la expe-
riencia informal de “Signo”, artistas pldsticos que, también por esa época, afirman
la urgencia del “decir-diciendo”, con texturas y rasgos didascalicos, compromiso y
accion en una verdad expuesta y cotidiana, el gesto pldstico como fonema, el
geslo sonoro como semema,

Finalmente, polirritmia como sucesiones de estratos pulsantes, como desarro-
llo de la prosodia de los textos, muchas veces nerudianos, como gestos energéti-
cos de stravinskiana memoria, como rasgos de una textualidad ya desaparecida o
sutilmente cambiada, como un “decir” no todavia dicho.

Todos estos rasgos son comunes, en diferentes dosis y mezclas, a esa genera-
cién de alumnos y colegas de Gustavo Becerra, v en ello no podemos dejar de
notar el papel central que, para la composicion chilena del siglo XX y, por qué
no, del actual siglo XXI, asume esa serie de articulos sobre la crisis de la composi-
cion en Occidente que este compositor escribiera a finales de la década del 507,
Punto germinal de un “verso” musical, donde la dialéctica de juicio analitico y jui-
cio sintético, afirma y organiza légicamente, enunciaciones y predicados,
estructurando racionalmente la narracion musical como discurso, superando —en
nuestra modesta opinién- el aspecto estitico y fragmentario que buena parte de la
experiencia musical vanguardista tiene. La analitica dialéctica becerriana otorga
una solida base a la especulacion creativa en los cuatro parametros ya citados, pues
polirritmia, tiempo ciclico, heterogeneidad timbrica y polimodalidad, asumirin
funciones expresivas en una malla significante, articuladas por una retérica per-
ceptible,

Como se puede concluir, tres son las dimensiones en que el andlisis de la obra de

Garcia se explaya en este articulo.

1. El compositor y su relacién con la poética vanguardista de la generacion de
los '60.

o

La analitica heredada de Gustavo Becerra como base articuladora del discur-
so musical.

3. Elrecurso a la aleatoriedad como una dialéctica entre compositor, intérprete
y publico y como metifora del discurso social.

IParaskevaidis 2002,
Martinez 2002,
5Becerra 1958, 1959,
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La relacién de Garcia con Falabella, Schidlowsky, Maturana o Celso Garrido-
Lecca fue muy estrecha. Alumno de Becerra, Garcia comparte el clima estético y
politico de sus colegas, donde compromiso sociocultural y politico acompana el
compromiso por la renovacion del lenguaje y una cierta idea de vanguardia artis-
tica corre paralela a la nocién de vanguardia politica®. Poner los frutos del arte al
servicio de la expresion del pueblo no significa sélo hacerse portavoces de los
dramas y denuncias, de los textos poéticos nerudianos, huidobrianos o de otros
poetasy literatos comprometidos, sino que requiere un empeno en la renovacion
y experimentacion en las propias formas de “decir” este compromiso. El clima
estético generado por la edicion de Canto General de Pablo Neruda detonara en
este grupo de artistas marxistas un nuevo sentimiento identitario y americanista.
Esta sensibilidad vernacular, telirica, se convertird en el espacio ideal de esa reno-
vacion lingtiistica y del compromiso sociopolitico. Un articulo escrito por Falabella
en esta misma revista describe y promueve esa nueva sensibilidad”. La poética de
Garcia adhiere —hasta hoy- a ese verbo americanista y lo desarrolla en las cuatro
dimensiones citadas mas arriba: temporalidad ciclica, serialidad poco ortodoxa,
timbre heterogéneo, texturalidad de los empastes, polirritmia y la articulacién
del discurso ritmico en gestos mds que motivos, basados en una iteracion de yambos
y troqueos, en la articulacién de estos como proposiciones conclusivas o suspensivas.

En lo que concierne a la articulacion microestructural, es la oposicién dialéc-
tica de médulos suspensivos y conclusivos, basados en gestos ritmicos trocaicos y
yambicos, lo que organiza y determina el sentido de la narracion de Garcia. Estos
segmentos se articulan como pequenos médulos que, en una ciclica de fases, ha-
cen que el auditor parezca enfrentarse a las grecas de las ornamentaciones mayas
o aztecas, alli donde la reiteracién de gestos suspensivos trocaicos puede, por
ejemplo, derivar en su opuesto, una afirmacién conclusiva, justamente por la re-
peticién y el efecto psicoaciistico de dicha repeticion en la dislocacién de los acen-
tos. Ejemplos de ello pueden ser notados tanto en obras sinfonicas como en traba-
jos mas reducidos, como es ¢l caso de la parte de tambor militar en Firmamento
sumergido (O-39, 1968) (ver ej. N° 1), que acompana la trayectoria descendente de
la exposicién de la serie que hacen las secciones de violines; dicho gesto es repe-
tido mds adelante, en la misma obra por el timbal (ver ej. N° 2).

Lo mismo puede afirmarse del médulo tribraqueo, como galopa invertida,
de la trompeta primera (cc.57-64) o de los fagotes (cc.49-57) (ver ¢j. N° 3).

En Se unen la tierra y el hombre (O-85, 1992) (ver ¢j. N® 4 a y N°4 b), el mismo
efecto es invertido, con un yambo en achacaturas (ver ¢j. N° ), que recorre todo
el espacio orquestal. Llama la atencién este pensamiento musical modular® que
genera una impresion ciclica, lo que unido al gran disefio de trayectorias o de
vectores que emprenden gestos melédicos y seriales diseminados en vastas seccio-
nes de la orquesta, va produciendo una impresion de sobreposicion de planos de

SGarcia 1967, 1978, 1982,
TFalabella 1958,
SErrazuriz 2008.
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FIRMAMENTO SUMERGIDO

Los dibujos musicales son de Ingrid Santelices.
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Ej. N® 1 Firmamento sumergido (O-39, 1968), cc.1-12
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Ej. N° 2 Firmamento sumergido (0-39, 1968), cc. 3848
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Ej. N° 3 Firmamento sumergido (-39, 1968), cc. 49-64
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Ej. N® 4b Se unen la tierra y el hombre (O-85, 1992), cc. 26-29

audicion, una especie de escenografia que delimita ¢l discurso sonoro en una
fragmentacion dinamica del espacio. Es bastante tipico de obras sinfonicas de
Garcia este tratamiento por planos, como trayectorias opuestas a gestos modulares,
pero no sélo en ese ambito orquestal, ya que en obras de camara, tales como
Pasion y muerte (O-81, 1992), escrita sobre textos de Huidobro para el Ensemble
Bartok, la trayectoria estd dada por una intervencion de un pedal oscilante en el
cello que se contrapone a los médulos yambicos con que es presentada la serie
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por el clarinete. Sigue a esta seccion (libre, lenta) una abigarrada y ritmica sec-
cién rapida en la cual se afirma el principio ciclico de la musica de fases, donde la
secuencia de metros binarios y ternarios yuxtapuestos se conjuga con la
aleatoriedad de las alturas en la mano derecha del piano y en el violin (compases
2-45)Y . El efecto perceptivo es el de una narracién de contrastes, como en Cuatro
proposiciones (O-116, 1996): “Este énfasis ritmico se advierte sobre todo por la pre-
sencia de contrastes, elemento también caracteristico de la obra de Garcia”? Esta
dialéctica genera varios planos discursivos, donde los segmentos suspensivos o
conclusivos pueden agruparse o reagruparse, generando diferentes ldgicas
oposicionales, trocando su funcionalidad y permitiendo al auditor una experien-
cia estésica de re-funcionalizacién constante de los planos narrativos. Esta ltidica
dialéctica en la audicion de Garcia hace que su obra, pese a su complejidad lin-
glilstica, pueda ser apreciada por piiblicos no expertos.

Por lo que concierne a los empastes timbricos, es evidente un gusto del com-
positor por amalgamas de colores, una heterogeneidad timbrica que caracteriza-
rd a toda la generacién de los '60. Esta predileccion, que lo llevard a un verdadero
preciosismo coloristico, también se presenta en obras para instrumentos solistas y
pequenas configuraciones de camara, como es el caso de la voz en Pasion y muerte
(O-81, 1992), que debe realizar “gemidos, sollozos, quejidos, lamentos..."” en un
amplio primer compas. También en esta obra podemos encontrar el efecto
coloristico en el compis 45, donde en una reproposicion de la forma ‘A’ del pri-
mer compis, “el pedal ondulante pasa a ser una secuencia de armoénicos del vio-
lin, en su registro agudo, y los motivos seriales son presentados ahora por ¢l cello
en su registro grave, por lo que técnicamente se produce un trocado de voces con
relacién a ‘A’. Estos motivos gestuales han sido retrogradados pues los valores
cortolargo de ‘A’ pasan a ser valores largo-corto”!! . Los arménicos del violin,
aleatorios también, apoyan la enunciacién del cello, generando una especie de
atmésfera o halo resonante, espectral, por sobre la melodizacién motivica de los
graves. Alll tenemos un claro procedimiento de sumatoria timbrica, pues la per-
cepcion timbrica del cello serd alterada por esa atmésfera, a esto debemos agre-
gar el silencio del clarinete y la seccidn aleatoria de la voz en “gemidos, sollozos,
quejidos, etc” como en “A”. También acd vemos un recurso a la postulacion de
juicios logicos y sintéticos como afirmaciones conclusivas o suspensivas. La afir-
macion coloristica también se realiza a través de las oscilaciones de las notas con
vibratos amplios, ondulantes, en largos pedales. La dimension del tiempo ciclico
es caracteristica en la macroestructura de obras épicas, tales como América insurrecta
(0-26, 1962) o Firmamento sumergido (O-39, 1968) o aiin en obras mas formales
como Variaciones (O-3, 1953) para orquesta o también para instrumentario me-
nor como la recientemente estrenada Tres miradas (O-118, 1996), para orquesta
de cuerdas. También es posible encontrar este eterno retorno en composiciones
mucho mas breves tales como Cuatro proposiciones (O-116, 1996) para flauta y gui-

9De Feraris 2003.
WSanhueza 2003:18.
HDe Feraris 2003:27,
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tarra, donde las proposiciones | y 3 presentan claramente materiales ciclicos, lo
mismo que las 2 y 412,

También, desde el punto de vista armdnico, se afirma esa predileccion al em-
paste timbrico y coloristico, pues si bien generalmente adopta la arménica
dodecafonica y serial, con profusion de intervalos de cuarta aumentada, en susti-
tucion de las tradicionales triadas mayores, en ocasiones las triadas aparecen para
establecer la diferencia con ese contexto vanguardista, como por ejemplo en Estd-
ticas para piano(0-25, 1961)1%. La vocacion “coloristica” lleva a Garefa al empleo
de segundas menores, en verdaderos clusters de las secciones de cuerdas, al uso
stravinskiano, como ostinatos energéticos, con pausas intercaladas que concen-
tran en el silencio moléculas de tension armonica y ritmica que aparecen en Tres
miradas (O-118, 1996) (ver ej. N® 6a y N° 6b).

En Tres miradas (O-118,1996) se advierte redoblado este efecto “granular” con
la adopcion de glissandos en las partes superiores (compases 17-19) o bien con
achacaturas aleatorias, con el mismo diseno yambico “brevis-longa”, sustituyendo
la longa por una pausa, lo que refuncionaliza dialécticamente la relacion yimbica
tensién-reposo, con la creacién, mediante la pausa, de un polo tensional de se-
gundo orden, invirtiendo el conocido recurso stravinskiano de la Consagracion (11
parte de Tres miradas, compases 1,4,13,25-26). Este uso arménico de Garcia remite
casi a una construccion timbrica, espectral, como aparece en el piano de Pasion y
muerte (O-81, 1992), donde los intervalos de séptima mayor se alternan con sépti-
mas menores'*, El uso arménico de Garcia, en las obras orquestales analizadas,
tiecnde a disenar amplios espacios de una relativa estaticidad, o de movimiento
lento, a veces coloristicos y espectrales, otras incluso basados en el uso de triadas
mayores, contrapuestos a fragmentos de gran tension arménica y relativo dina-
mismo, causados por la sobreposicion de “grinulos” tensionales de segundas o
séptimas menores, como por ejemplo en Firmamento sumergido (O-39, 1968) (com-
pases 36-38 y 40-48) . Este uso parece indicar la predileccion de Gareia por un uso
coloristico y "vibrante” de la armonia, casi textural y timbristico.

La observacion heredada de Becerra de que el discurso narrativo musical se
articula en la oposicion dialéctica de dos principios psico-acisticos, uno conclusi-
vo y el otro suspensivo, esto es, yvambo y troqueo, va a ordenar toda la dindmica
interna de la melodia de Garcia. En efecto, en interesantisimos apuntes
mimeografiados de Garcia sobre las teorias de Becerra, aparece una amplia expo-
sicion sobre estas materias y también un detallado andlisis de su obra Estdticas (O-
25, 1961) para piano, donde ejemplifica como esta sustentada esta obra en el
desarrollo de un médulo yambico, con sus variaciones paradigmaticas y sintag-
maticas. De esta naturaleza ritmica se extraen principios ordenadores logicos del
discurso como oposiciones de juicios analiticos y sintéticos, con similitudes y dife-
renciaciones, con acciones y reacciones, esto es, como articulaciones de enuncia-
ciones y predicados. La aplicacién de la légica corriente a las articulaciones y

Sanhueza 2003.
YHerndndez 2003,
HDe Feraris 2003,
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Ej. N 6a Ties mivadas (O-118, 1996), cc. 89, 15-16

agregados sonoros determina la existencia de juicios analiticos alli donde “El con-
cepto predicado (consecuente) alude a cualidades esenciales del concepto sujeto
(antecedente), caso en el que uno esta contenido en el otro”. Los elementos que
se excluyen (distintos) no forman juicio, los que se parecen, si. De ahi entonces la
necesidad de organizar las proposiciones musicales y sus consecuencias, en forma
relativamente independiente del material lingiiistico que la conforma, sélo en
base a sus similitudes y diferenciaciones, en diferentes niveles de contradictoriedad.
A manera de ejemplo, la repeticion de un material suspensivo, como puede ser
un troqueo, a un nivel superior, presenta un caracter conclusivo, justamente por
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Ej. N® 6b Tres miradas (O-118, 1996), cc 35-37

su repetitividad, transformandose en su opuesto dialéctico, una proposicion
conclusiva o yambica. Es lo que cualquiera de nosotros puede facilmente consta-
tar y que, efectivamente, Garcia utiliza como motor dinamico en sus articulacio-
nes melodicas.

En Tres piezas breves (O-100, 1995) para guitarra, Garcia utiliza abundantemente
el principio dialéctico ordenador ya citado: el primer objeto sonoro puede ser
definido como los primeros tres cuartos del primer compis de 5/4: Mi grave de
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tres cuartos, silencio de un cuarto en la parte superior( no olvidar que la escritura
de guitarra puede contener hasta tres partes en el mismo pentagrama), dos notas
de un cuarto: Lab-Sol. Esta enunciacién tiene claramente un caracter suspensivo,
un dictilo. A la que se opone una enunciacion de Mi grave, dos cuartos en el bajo,
con dos notas de un cuarto: Sib-Re. Alli se podria pensar un primer elemento
divisorio, ya que estamos oponiendo un médulo ternario a uno binario, el prime-
ro, de cardcter suspensivo (ver ej. N° 7), el segundo, una variacién de éste, de
cardcter conclusivo.

Ambas trayectorias son descendentes (clivis). Por lo tanto, constituyen ele-
mentos de similitud, contrapuestos a elementos de variacion y diferenciacion.
Esta enunciacion dialéctica, a un segundo nivel paradigmatico, puede ser consi-
derada como segmento “a”, como un todo homogéneo, contrapuesto al reposo
del segundo compis , representado por un acorde de seis notas, que presenta
varias diferenciaciones con el primer segmento: su estructuracion vertical, con-
trapuesta a la horizontalidad del primero, la repeticion de notas de la serie: Mi-
Sol, la textura de arpegio, la sensacion de constituir una clara afirmacion conclusiva,
respecto del primer segmento. Obviamente la suma de estos dos segmentos con-
forman un médulo yimbico, donde el acorde representa el reposo (longa) y el
primer segmento la suspension (brevis). Ambos segmentos conforman un todo
homogéneo si lo comparamos con el tercero, representado por los compases 3 y
4, donde la nota Do en un accellerando aleatorio y en decrescendo, representa un
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Ej. N° 7 Toes piezas breves para guitarra (O-100, 1995)
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segmento de movimiento, diferenciandose ambos segmentos en textura, trayec-
toria, dinamica. La serie es completada con una enunciacién en el compas 5 de
una tercera mayor armoénica: Solb-Sib, en decrescendo y rallentando, con un mo-
dulo repetitivo de una octava, seguido por una pausa de una octava. Aqui se cum-
ple lo que se habia afirmado del médulo repetido, que de suspensivo, se convierte
en conclusivo. La funcionalidad suspensiva y conclusiva se puede articular, como
veiamos, en diferentes niveles, donde los segmentos y sus puntos divisorios pue-
den generar diferentes agrupaciones, ora conclusivas ora suspensivas, pero siem-
pre en relacion oposicional. La forma oposicional conforma toda la pieza. Para el
analisis y descripcion exhaustiva de ella es posible consultar el prolijo anilisis de
la misma hecha en el seminario'®. Algo andlogo se podria decir de todas las piezas
analizadas, donde la articulacion microestructural obedece a la logica suspen-
sion-conclusion, que presentan segmentos linguisticos organizados en forma de
Jjuicios analiticos y sintéticos, con la dialéctica de similitudes y diferenciaciones
organizadas en diferentes niveles jerdrquicos y paradigmaticos de significacion.

Para concluir se expondra la tiltima dimension: el recurso a la aleatoriedad
de un modo especifico y muy personal. Desde la Sonata IIl para piano de Pierre
Boulez o la obra 433" de John Cage, la rica temdtica aleatoria en la vanguardia
musical ha ido transitando por dos polos contradictorios como verdaderas colum-
nas de Hércules, lo intramusical en Boulez y lo extramusical en Cage. Se afirma
como un super-control del compositor en la poética bouleciana o se disuelve en la
renuncia nihilista de Cage. En efecto, para Cage, la aleatoriedad nace desde una
connotacién extramusical, con la invasion de referencias causales y filoséficas del
budismo zen: el alea de Cage se presenta como una renuncia a la secuencia, a la
idea posible de serie, a la posibilidad misma de estructuraciéon, en definitiva, a la
disolucion de la memoria como “forma mentis", Es, por asi decirlo, una fuga ha-
cia adelante del horror que presentan para el creador la posibilidad de circuitos
cerrados, automatizados y densamente lingtiisticos en la vanguardia del siglo XX.

Inversamente, la aleatoriedad de Darmstadt representa, en sus maximos ex-
ponentes, la posibilidad de un mayor control del material sonoro, alli donde el
compositor afirma su dominio no sélo en lo que estd escrito, sino también en
aquello que “podria estarlo™ la frase aleatoria, representada por los famosos cua-
drados donde el intérprete puede escoger entre una bateria de gestos
equiprobables. Surge entonces ¢l concepto de “deriva composicional”, donde la
opcion por diferentes trazados narrativos no implica sustancial diferencia en el
proyecto composicional, ya que todos ellos son conducentes a la misma simetria
de sentido, todos ellos plegados a la l6gica potente de la macroestructura y de las
funciones lingtisticas.

En el caso de Garcia el recurso a la aleatoriedad como articulador de frag-
mentos del discurso narrativo no obedece a la herencia cagiana ni tanto menos a
aquella bouleciana. Pareciera surgir entonces, desde el meollo mismo de la re-
flexion de Becerra, una articulacién dialéctica del alea: la posibilidad de generar
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un didlogo entre compositor, intérprete y piblico, donde la estructura se dilata y
genera el espacio del encuentro dialéctico entre estos actores. Asi, el compositor
genera, a modo de tesis, un espacio y una posibilidad gestual: un campo de accién
gestual-social. El intérprete construye su discurso asumiendo esta decisionalidad
en el dmbito de una semiografia sociogestual, o lo que podriamos denominar una
antitesis sociogestual. Finalmente, destinatario altimo de este proceso sociocultural
de creacion colectiva, es la estésis o semidsis del piiblico, quien construye, a partir
de una competencia social —lo que se sabe que se puede hacer y ya se ha hecho en
estos casos— una sintesis sentido-estructura. Todo reposa en competencias socia-
les de estos tres actores, diferentes s6lo por su funcién coyuntural, pero hermana-
dos por lo social de su saber. La invencién gestual no es patrimonio del composi-
tor, ni del intérprete, sino que se sitiia en un terreno sociocultural comiin: una
competencia de profesionales, un estado del arte. El polo asi definido concurre a
la semiésis con un piblico también colectivizado como saber social, como capaci-
dad de decodificacion, donde la sorpresa es una posibilidad de la predicacion y
enunciacion logica de diferencias y similitudes.

Todo ello en el telon de fondo de la comprensibilidad del discurso musical en
la articulacién l6gica becerriana, como oposicion de similitudes y diferenciacio-
nes, de juicio analitico y sintético. Articulacién que tiene el gran mérito de poner-
se mas alld de los trazos que distinguen el lenguaje y resitiia a éste como una
posibilidad en una cadena de competencias, desde lo general bioldgico a lo espe-
cifico del estilo de la obra y del objeto sonoro.

Esta opcién aleatoria, asi construida, remite a la opcion sociopolitica de una
nueva contratacion social, donde los sujetos son actores de su propio destino, por
sobre y mas alld de los procesos alienantes de Ia plusvalia y el dominio del capital.
La metifora de la liberacion social accede al espacio del discurso musical en for-
ma de una responsabilidad equitativa en la conduccién de la narracion sonora: el
resultado final es el fruto de una dialéctica entre intérprete y compositor, donde
este ultimo solo administra y dispone los espacios de la gestualidad del primero,
gestualidad desarrollada no sélo por el compositor sino que producto de un sa-
ber y una prictica social comunes a ambas funciones musicales. De esta forma se
construye una semiografia musical social (por asi decirlo), de la cual los intérpre-
tes son tan creadores como el mismo compositor. Todo este proceso se realiza en
la estrecha interaccién de intérprete y compositor. El piiblico, como sintesis de
esta dualidad tesis/antitesis dialéctica, concurre con su memoria, también ella
social, para determinar la perceptibilidad de la predicacion asi afirmada.

Elementos aleatorios se verifican en varias de las obras analizadas, tanto
sinfénicas como de cimara y para instrumentos solistas. En la obra sinfonica Se
unen la tierra y el hombre, por ejemplo, combina lenguaje dodecafénico con
aleatoriedad!®, lo mismo que en Firmamento sumergido (O-39, 1968) 176 en Tres
miradas (O-118, 1996) para orquesta de cuerdas. Pareciera ser que estos recursos
aleatorios se hicieron mds importantes en las obras de Garcia posteriores a 1973.
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En Firmamento sumergido (0-39, 1968) la aleatoriedad se presenta bajo la forma de
una oscilacién, con la que las secciones de violines los y 20s ejecutan las notas de
una serie dodecafénica (ver €. N°1). De esa forma se unen, en una enunciacion,
serie dodecafdnica y aleatoriedad, pues puede ser tan amplio ¢l vibrato de los
violines que la percepcién del conjunto es mds parecida a una trayectoria textural
que a la presentacion de una serie ortedoxa. Elemento distintivo de toda la pieza
serd esta sobreposicion de trayectorias en todas las secciones orquestales, con en-
tradas sucesivas en la creacion de verdaderos empastes texturales, aleatorios en su
microestructura, definidas cada entrada en torno a una nota pivote perteneciente
a una serie (ver ej. N°3). Elementos andlogos se encuentran en Ties piezas breves
(O-100, 1995), en Tres miradas (O-118, 1996), en Pasion y muerte (O-81, 1992) y en
Cuatro proposiciones (O-116, 1996).

Voluntariamente no se ha hecho mencion a la relacion explicita del composi-
tor con textos y liricas de compromiso social, en los analisis e hip6tesis sobre los
elementos ordenadores en la obra de Garcia, no porque se piense que no sea
importante. Sin embargo, no deja de llamar la atencion que el legado vanguardis-
ta de los compositores de la generacion del "60, que supieron armonizar con una
gran conciencia sociopolitica en sus obras, no haya fructificado en las creaciones
de la que puede considerarse su directa heredera: la Nueva Cancion Chilena. Mds
alld de afirmaciones genéricas de buenas intenciones, los integrantes de este
movimiento optaron por un lenguaje mucho mds tradicional, un neotonalismo
de marca postromantica y la reproposicion de clichés idiomadticos de musica
verndcula, en lo que un Bartok habria podido definir como la primera manera de
hacer misica “con raices”, esto es, la proposicion de cantos folcloricos (o reputa-
dos como tales) con armonizaciones romdnticas, profusiones de acordes de sépti-
mas disminuidas, polaridad tonal y creacion de sentido dramdtico por la incorpo-
racion de disonancias como elementos de tensién arménica. De la rica herencia
becerriana no quedo traza, a pesar de que los miisicos que cultivaron la Nueva
Cancion Chilena fueron alumnos de los cursos de composicion de un Garrido-
Lecca, un Ortega, o un Garcia, entre otros.
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