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La obra del reciente Premio Nacional de Arte -mención música- e l maestro Fer­
nando Carda, es una de las más \'astas e ilHeresantes del panorama composicional 
chileno contemporáneo. Compositor de gran oficio y creatividad, sus obras e ll­
cuentran e l favor del público más variado, pese a las dificultades innegables que 
prescnt..,n su estilo y opciones lingüísticas. lejanas de cualquier elección de '"fáci l 
audición~ . Es evidente su compromiso ¿lica y estetico, más allii inclu.sa de las 
necesidades cotidianas del Mhacer música~. Las piezas elegidas para se r analizadas 
no constituyen una selección necesariamente representativa del amplio catálogo 
del compositor, ni mucho menos desean delimitar períodos o etapas estilísticas 
determinadas. Es necesario un estudio más general sobre la obra de Garda que, 
justamente, pueda diseñar una especie de mapa referencial exhaustivo. El objeto 
de este breve ensayo es simplemente enumerar, con ejemplos extraídos de algu­
nas obras, algunos trazos estilísticos característicos de su creación. La idea es es­
bozar algunos puntos de partida, algunas sondas hipotéticas para una posterior 
construcción de dicho mapa referencial. 

Este artículo es una especie de Mcompte rendu M de los trab.yos se minariales 
que sobre su obra se han desarrollado al interior del Seminario de Compositores 
del programa de Magísle r en Artes con mención en Composición 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 mÍlsica H de los 
composito res. Es evidente que las áreas Lematicas tratadas en el seminario exce­
den con mucho los manidos problemas del lenguaje y se extienden a aspectos 

1 EslC articulo es fnuo del trabajo desarrollado en el Scminariodc Com]105il0res del progr:una de 
Magí)le r en ArILOS. mención en Composición de la '-acultad de Artes dela Universidad de Chile, En 
este seminario se acmlumbr.l a analizar la obr.l de compositores chilenos y e~Ir.U1je r().\, mucha:< ' -cce:s 
en presencia r con la participación de los misrnm. Así ocurrió con Garda ,quien fue imitado en dos 
ocasiones ycuya obr.l fue analiZo1-da por 1m; asistentes al seminario: Fdi" Cárdenas, Scbastián Errázur;"l, 
Pablo SanllUela, Scbastián Versara, Adolfo Hernándcl y Cristóbal Oc Fer.tris. Todos los participantes 
"scribieron sendm; análisis sobr" piel.as de Carda. las <Jue se conservan en la Biblioteca dc la Facultad, 
para consulta de lo.~ inu:: rcsadw en profundil.ar lo <Jue en es te lI-...b3jo sólo puede ser referido 
someramente. 

~Ia M,.¡iral aulnta, Ario LVlI,Jullo-Did"",hn:, 2003. N° 200, PI', ~8-69 
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incluso poco ramiliares de la creación musical, ell la experiencia de personas con­
crel.;lS y coyun turas concretas. En ese contexlO se ,¡costumbra ilwitar a composito­
res y previamente se estudian sus obras, de manera de diSCuLÍr y analizar con el 
crcador in situ , las diferentes problemáticas q ue presentan dichas composicio­
nes. Es obvio que la discusión puede alejarse mucho de lo que normalmente se 
entiende como contenido de un curso de com posición, apareciendo anécdOlas, 
experiencias y circunstancias variadas que, aún siendo parte del proceso de lOma 
de decisiones que implica toda creación, raramente son tomadas e n cuenta por 
musicólogos y estudiosos de la llHísica. Es lo MinaudilOM que co nnota la deriva 
esteLÍca de lOdo músico. En el caso especifico de Carcia, rue nuestro invitado en 
dos ocasiones y su conversación, sabia y entretenida, ha marcado profundamente 
a los participantes del seminario. No es aventurado decir que el Mhombre~ Carda 
explica y desarrolla al Mmúsico~ Carda de manera extraordina ria. Por último, 
quien escribe estas líneas ha podido comparti r diariamellle la enseilanza vital del 
maestro, hombre luminoso y rabiosamellle humanista, y ello le ha dejado una 
marca indeleble en su propia formación. como nllísico, docente y ser humano. 
Creo interpretar a los participantes del seminario al expresar que las visitas del 
maestro Carda a nuestr.lS sesiones han sido inolvidables y sei'lc ras, haci éndonos 
vivir aquello que, quizás, es lo más inefable y fundamenta l del acto creativo: esa 
frescura y ligereza de la narración sonora , de la invención pura, que se funde con 
la persistencia del compromiso y que hacen de Carda lln Mcom posiLOr de utilidad 
pública~, como jusL'lmente se definiera a si mismo otro grande de la música chile­
na , recicntemcn te desaparecido, Sergio Ortega. 

Al contacto con Carda se hace evidente el humanismo de su acción. El papel 
del creador, según Carda, no se sitúa por sobre su público , como una especie de 
dc;niurgo de una música "absolu ta~, un docente que "ele\'a ~ asus auditores, rilistcos 
potenciales, al Olimpo de un a IlHísica ponadora d e valores eternos y clásicos, 
ideario romántico tan contr.uliclOriamente presente en algunos com posito res 
vanguardistas que se desearían alejar del romanticismo. Por el contrario, Slllllltsi­
ca es cotidiana y militante, tanto en su estructura como en su intención, como en 
las modal idades y tiempos de fruición, los que son elegidos oportunamente gra­
cias al diálogo estrecho que tiene el creador con su comunidad. L1 palabra misma 
~comprom iso~ es conj ugada en todas sus acepciones por el maestro, desde la pre­
oc upación por cada uno de sus colegas, sus problemas yvicisitudes, hasta los gran­
des lemas del mundo contcmponineo, desde el detalle tiguroso con que mide y 
fabrica su composición, h;lSla su preocupación por el interprete, su modo de de­
cir y sentir la música escrita. 

Hombre de gran modestia, no ha sido posible, por esa misma razón, obtener 
en las sesiones del sem in ario una propia declaración de poéticas explícitas o una 
elección de campo estético. Por el contrario, atrinchenldo tras una ri na ironía, el 
creador deja el cam po a su Illlísica y que sean sus obras las que hable n por él. Ello 
no debe, sin embargo. llamar a engaño, ya que Carda es compositor de pensa­
miento complejo y articu lado, con herencias y oficio fuertemente enr.lÍzados )' 
con Ulla definición de trarectoria murciara. Tocar;i entonces al analista ejercer su 
mdo arte y postular modelos verosímiles de la forma como se relacionan estructu-
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ra y senüdo en sus composiciones. Obviamenle todo intento es provisorio, de 
estatuto incicn o y muchas veces habla más del analista, de sus miedos y sus prejui­
cios, que de la obr.1 analizada. El modo de trabajo colectivo pudiera, de algu na 
forma, ser una excusa por las evidcntes in congrucncias en la exposición, las 
inconsistcncias y las gratuidades analíticas. Sirva este intento como ejemplo dd 
""haccr uni"crsidad" produciendo conocimiento -por muy provisorio que este 
pueda ser- en fonna colectivod, difundicndo estos ensayos a la comunidad, bus­
canelo c hipoli7.:mdo procesos idenlilarios, comunicando este sabe r a los audi lo­
res dc García y que sean ellos losjucces últimos de estas fatigas, en una dialéctica 
que debe ver a la Univcrsidad como espacio crítico social, como sede de renexión, 
pero también como receptora de los selllim ientos y motivaciones de la comuni­
dad donde est .. i inserta. 

Al estudiar la obra del maestro aparece de inmediato un trdzado estéüco y 
una línea de compromiso sociopolítico, innegable e irrellunciable. Desde sus pri­
meros QjJttS, la creación de García irá de la mano de esos hombres y mlueres mo­
destos que "viven alcgremcnte en representación del mundo" como dijerd el poe­
ta, seres excluidos del goce de los fnltos de su trab~o por injusL'ls yalienallles 
relaciones de producción. En conjunto con numerosos creadores de nuestro país 
y del mundo, su obra madurará como vocera dc Ulos que no liencn voz". De allí 
extraerá una fuer.la composicional que la hará perdurar}' har.i madurar sus tra­
zos característicos e identitarios, que refinanin y afirmarán las expe liencias del 
magisterio de Gustavo Becerr.l. 

En armonía con Roberto Falabella, León Schidlowsky, Eduardo Maturana, 
Celso Garrido-Lecca, Sergio Ortega, su verso musical se estil izará }' conformará 
una ex presión característica de aquella mítica generación de los '50, una idea de 
vanguardia que absorbe y hace propias las adquisiciones y renexiones lingüísticas 
de la vanguardia cosmopolita pero que las \~\"e desdc un domici lio vernáculo }' 
americano. Es así que la dodecafonia o, mejor dicho, el scrial ismo \\'cberniano de 
marca Boulcz-Leibowitz, asu mido en Chile desde las experiencias de Fré Focke, 
es recreado por estos compositores como ulla polimodalidad, m¡is que como una 
reproposición acrítica, según es particulanllente evidente en Falabella, Garrido­
l.,ecca, Schidlowsky y García2. 

L"l si maxis estructural y 1;1 fonna secuencial}' lineal, tan típicas del evangelio 
dc Darmstadt, son mutadas en formas cíclicas, de espiral y de sucesión lempor.11 
en eterno relorno. Los motivos se fragmentan y recomponen como mosaicos, 
apareciendo como trazos de una memoria narrati\".I, como contradicción dialéCli­
ca entre homogeneidad y heterogeneidad de lo enunciado. En estc ete rn o retor­
no, e n esta música cíclica, se expresa la pulsación de la miz ¡unericaml, ora métr i­
ca ar¡ibigo-:lOdalula, ora leitmotiv indígena y vern¡iculo, ora cántico africano. Es-­
tos ciclos descomponen el se nlido lineal de la ortodoxia serial, por así decir, el 
sentido del tiempo cartesiano, de relaciones de causalidad implícit."ls c n la dislo­
cación serialista, para reinstalar una percepció n del tiempo típicamente america­
na, cíclica}' reiterativa.jamás igual y siem pre similar. 

2Asuar 19.'>8: C;u"da 1998: Crebc: 1968: Qlletada 19<J8: MafÚncz 2000. 200'1; Merino 1973: Torres 1998. 
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La tímbrica, rica}' heterogénea, asumir.i su papel textura!, como estratOS que 
se espesan}' adelgazan, donde las percusiones y los efectos tímbricas tienen un 
espacio central, al estilo de Edgar Varcse, heredero de las Rilmiws de AlIladeo 
Roldán y de las batucadas que le ensciiara en París su amigo Villalabos:!, lo que 
constituye para García una especie de readopción de la rítmica afroamericana, a 
Lrnvés de la mediación de Varese. Todo ello en abierta contradicción con el soni­
do MpuroH y homogéneo dellÍmbre instrumental en la tradición occidental. Pulsa­
ciones internas de objetos sonoros autónomos y construidos por la SHm;l de es­
pectros instru mentales, modulados por una gestualidad sonora. rica y heterogénea 
también. Ello har.i la relación tan compleja de aquellos compositores con la expe­
riencia infonnal de ··Signo~, artistas pl,íSLicos que, también paresa época, afinnan 
la urgencia del Hdecir-diciendo~, con texturas}' rasgos didascálicos, com promiso y 
acción en una verdad expuesta y cotidiana, el gesto pl:ístico como fonema, el 
gesto sonoro como semcma'¡. 

Finalmente, polirri tmia corno sucesiones de estratos pulsan tes, como desarro­
llo de la prosodia de los textos. muchas veces nerudianos, como gestos energéti­
cos de sl.ravinskiana memada, cama rasgos de una textualidad ya desaparecida o 
sUli lmente cambiada, como UII Hdecir~ no LOdavía dicho. 

Todos estos rasgos so n comu nes. en diferentes dosis)' mezclas, a esa genera­
ción de alumnos y colegas de Gusta\'o Becerra. y en ello no podemos dgar de 
notar el papel central que. para la composición chilena dd siglo XX y. por qué 
no, del actual siglo XXI, asume esa serie de artículos sobre la crisis de la composi­
ción en Occidente que este compositor escribiera a finales de la decada del 'ScYJ. 
Pun to germi nal de un H\·ersoH Illusical, donde la dialéctica dejuicio analítico yj ui­
do sintético, afirma y o rganiza lógicamente, e nun ciaciones >. predicados, 
estruClllr~mdo rdcionalmente la narración musical como discurso, superando-en 
nuestra modesta opinión- el aspecto esL."Ítico y frngmenr.ario que buena parle de la 
experiencia musical vanguardisL:1 tiene. La analítica dialéctica bcceniana otorga 
un;1 sólida base a la especulación creatiV'd en los cua tro parámetros ya citados. pues 
polirriunia, tiempo cícl ico. heterogeneidad timbrica y poli modalidad, asumir.in 
fun cio nes expresivas en una malla significante, articuladas por una retórica per­
ceptible. 
Como se puede concluir. tres son las dimensiones e n que el amilisis de la obra de 

Carda se explar;:1 en este artículo. 

1. El compositor y su relación con la poética \'<lHb>1.lardist3. de la gene ración de 
los '60. 

2. 1....,1 analítica heredada de GUSL1.VO Becerra como base articuladOI-a del discur­
so musical. 

3. El recurso a la aleatoriedad como una dialéctica entre compositor, intérprete 
}' público y como metafom del discu rso social. 

~ f'ar.l.'ike,"¡\idi$ 2002. 
~Manínel. 2002. 
!>Becerra t958, ]959. 
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La relación de Carda con Falabella, Schidlowsky, Maturana o CeJso Carrido­
Lecca fue muy estrecha, Alumno de Becerra, Carda comparte el clima estético y 
político de sus colegas, donde compromiso sociocultural y político acompai'la el 
compromiso por la renovación dellengu~e y una cierta idea de vanguard ia anís­
tica corre par<llela a la noción de vanguardia política6, Poner los fmtos del arte al 
servicio de la expresión del pueblo no significa sólo hacerse portavoces de los 
dramas y denuncias, de los texLOS poéticos T1erudianos, huidobnanos o dc otros 
poet:1S y literatos com prometidos, sino que requiere un empeño en la renovación 
y experimenL."1ción en las propias formas de Mdecir" este com promiso. El clima 
estético gencrJ.do por la edición de Cal/to Ceneral de Pablo Nemda detonará en 
este grupo de artistas marxisL.1.S un nuevo sentimiento idenl.iwno y americanista. 
Esta sensibilidad \'ernacular, telúrica, se convertirá en el espacio ideal de esa reno­
vación lingüística ydel compromisosociopolídco. Un arúculoescrito por Falabella 
en esta misma revista describe y promuevc esa nueva se nsibil idad7. La poética de 
Carda adhiere -hasw hoy- a ese verbo americanista y lo desarrolla en las cuatro 
dimensiones ciwdas mas arriba: temporalidad dclica, serialidad poco ortodoxa, 
timbre heterogéneo, texturalidad de los empastes, polirritmia y la articulación 
del discurso riunico en geslOS masque motivos, bas.."1dos en una iteración de yambos 
y u'oqueos, en la articulación de eslOs como proposiciones conclLlsivas o suspensivas. 

En lo que concierne a la articulación microcstruClura l, es la oposición dialéc­
tica de módulos suspe nsÍ\'os y con clllsivos, basados cn geslOS ríunicos trocaicos y 
yámbicos, lo que organiza y determina el sentido de la narración de Carda. Estos 
segmentos se articulan como pequeilos módulos quc, cn una cic1ica de fases, ha­
cen que el auditor parezca cnrrentarse a las grccas de las ornamenwciones mayas 
o aztecas, alli donde la reiteración de geslOs suspensivos trocaicos puede, por 
ejemplo, derivar en su opuesto, una afirmación conclusiv;:l,juswmente por la re­
petición yel efecto psicoacústico de dicha repetición e n la dislocación de los acen­
lOS. Ejemplos d e ello pueden se r notados tanto en obrassinrónicas como en traba­
jos más reducidos, como es el caso de la parle de tambor militar en Finllammto 
sumergido (0-39, 1968) (ve r ej. N° 1), que acompa iia la trayectoda descendente de 
la exposición de la serie que hacen las secciones de violines; dicho gesto es repe­
tido más adelante, en la misma obra por el timbal (ve r ej. N° 2). 

Lo mismo puede afirmarse del módulo tribraqueo, como galopa invenida, 
de la trompeta primera (cc.57-64) o de los ragotes (cc.49-57) (ver ej. N° 3). 

En Se I/I/ellla tie/Ta y el Iwmbre (0-85, 1992) (\'er ej. N° 4 a)' N°4 b), el mismo 
decto es invertido, con un yam bo en achacaturas (vcrej. N° 5), que recorre LOdo 
el espacio orquestal. Llama la atención este pensamiento musical modularS que 
genera una impresión dclica, [o que unido al gran dise ilo de tra)'cclOrias o de 
veClores que emprenden gesLOs melódicos y seriales diseminados en vastas seccio­
nes de la orquesta, va produciendo una impresión de sobreposición de planos de 

6Glm:;~ 1967. 1978, 1982. 
7Falabella 1958. 
HEnizuri/. 2003. 
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Ej. N° 2 finnamnllo 5wnngido (0-39. 1968) . CC. 38-48 
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Ej. N° 4a & UIII'II 1(1 I;nm J ti hombre (0-85. 1992), CC. ~H , 25 

" • 
Ej. ND 4b & lm~1 ú¡ 1;I'fTO y el hQmJJTt (0-85, 1992), ce. 2&29 

audición, una especie de escenogr.úía que deli mita el discurso sonoro en una 
fragmentación dinámica del espacio. Es bastante típico de obras sinfónicas de 
Carda este tratamiento por planos. como trdyectonas opuestas a gestos modulares, 
pero no sólo en ese ám bito orquestal, ra que en obrdS de cámam, tales como 
Pasi6/1 J muerte (0-81. 1992), escrita sobre textos de I-fuidobro par.! el En~mble 

Bartlik, la lrayeCtOl;a est:í dada po r una intervención de un pedal osci lante en el 
celia que se cOlllrapone a los módulos r.ímbicos COII que es presentada la serie 
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por el clarinete. Sigue a esta secció n (libre, lenta) lIn;¡ abiga rrada y ríunica sec­
ción rápida en la cual se afirma el principio cíclico de la música de fases, donde la 
secue ncia de metros b inarios y ternarios yuxtapuestos se co nju ga con la 
ateatOliedad de las atwras en la mano derecha del piano y en el violín (compases 
245)9. El efecto perceptivo es el de una narración de contrastes, como en Cuatro 
frrolJOsiciones (0-116.1996): "'Este énfasis riunico se advierte sobre todo por la pre­
sencia de contrastes, elemento también característico de la obra de C3rcía~IO Esta 
dialéctica gene ra va rios planos d iscursi vos, donde los 5egmcnlOS suspensivos o 
concJusivos pueden agruparse o reagruparse, generand o diferentes lógicas 
oposicionales, u'ocando su funciona lidad y permitiendo al audi tor una experien­
cia estésica de re-funcionalización constante de los planos narrativos. Esta lúdic;1 
dialéctica en la audición de Carcía hace que su obm, pese iI su complejidad lin­
güística, pueda ser apreciada por püblicos no expertos. 

Por lo que concierne a los empastes timbricos, es evidente un gusto del com­
positor por amalgamas de colores, una heterogeneidad tímbrica que caracteriza­
r.:í a toda la generación de los '60. Esta predilección, que lo llevará a un verdadero 
preciosismo colorístico, también se presenta en o bras par;.1 instrumentos solistas y 
pequeilas configuraciones de c;ímarJ., como es el caso de la voz en Pasión y muerte 
(0-81, 1992), que debe realizar Mgemidos, sollozos, quejidos, lamentos ... " en un 
amplio primer compás. También en esta obra podemos ellcomrar el efecto 
colorístico en el comp;is 4.5, donde en Ulla rcproposición de la fo rma 'A' del pri­
mer compás, ';e! pedal ondulante pasa a ser una secuencia de armónicos del vio­
[ín, en ~u registro agudo, )' [os motivos seriales son pl·cscnl..ados ahora por el cc][o 
en su registro grave, por lo que técnicamente se produce un trocado de voces con 
relación a 'A'. EstOs motivos gestuales han sido retrogradados pues los valores 
cono-largo de 'A' pasan ¡¡ ser ''<llores l argo-corto~11 . Los armó nicos del violín, 
aleatorios ta.mbién, apoFIIl la enunciación del cello, generando una especie de 
atmósfera o halo resonante, espectral. por sobre la melodización motivica de los 
gra'·cs. Allí tencmos un claro procedimiento de sumatoria tímbrica, pues la per­
cepción tímbrica del cello será alterada por esa atmósfera, a esto debemos agre­
gar el silencio del clarinete y la sección aleatoria de la voz en Mgemidos, sollozos, 
quejidos, etc~ como en "A'". También acá vemos un recurso a la postulación de 
juicios lógicos y sintéticos como afirmaciones conclusivas o suspe nsivas. L-. afir­
mación coloristica también se realiza a través de las oscilaciones de las notas con 
vibratos amplios, ondulantes, en largos pedales. La dimensión del tiempo cíclico 
es caracteristica el1la macrocstructura de obras ¿picas, L-.les como América insuITI!Cla 
(0-26, 1962) o Finlwmento s'umergido (0-39, 1968) o aün en obras más formales 
como Variaciones (0-3, 1953) par.:1 orquesta o t3mbién par'a instrU mellUl.rio me­
ll ar como la recientemente estrenada Tres miradas (0-11 8,1996), para o rquesL-' 
de cuerdas. También es posible e ncon trar este eterno retorno en composiciones 
mucho más breves tales como Cua/m proposiciones (0-116, 1996) para flauta y gui-

90 e FCl":l.ris 20<H. 
lOS.'lI1l!ucza 2003:18. 
llDc Fer.tris 2003:27. 
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L.1. rra, donde las proposiciones I y 3 presentan claramente materiales cíclicos, lo 
mismo que las 2 y4 12. 

También, desde el punto de vista armónico, se afirma esa predilección al c m­
paste (imbrico y colorl5ti co, pues si bi en ge nera lmellle adopta la armónica 
dodecafó nica y se lial. con profusión de illle rvalos de cuarta aumentada, en susti­
tución de las tradicionales triadas mayores, e n ocasiones las triadas aparecen para 
est.¡lblccer la d iferencia con ese contex to valll,,'1w rdista, como por ejem plo e n Está­
ticas para piano(0-25, 1961) 13. La vocación ~colorísLica~ lleva a Carcia al empleo 
de segundas menores, en verdaderos c!us/(?"s de las secciones de cuerdas, al uso 
stravimkiano, como ostinatos ene rgéticos, con pausas imercaladas l"Jue concen­
tran en el sile ncio molécu las de tensión armónica y rítmica que aparece n en Tres 
miratlas (0 -11 8, 1996) (ver ej. 1\·0 6a y N° 6b). 

En Tres minulas (0- 118, 1996) se adviene redoblado este efecto -granularH con 
la adopción de glissa ndos en las panes superiores (compases 17-19) o bien con 
ac hacatu ras aleatorias, con el mismo d isertO yámbico " bre\'is-Iong;¡~, sustituyendo 
la langa por una pausa, lo que refuncionaliza dialécLicamente la relación }",hnbica 
tensió n-reposo, con la creació n, mediante la pausa, de un polo tensional de se­
gundo orden, ilwirtiendo el conocido recurso Slravinskiano de la Co7lSagració11 (11 
parte de Tres mirtu!as, com pases 1,4,13,25-26). Este liSO armónico de Carcía remite 
casi a lIna construcción tlmbrica, espectral, como aparece e n el piano de Pasión)' 
mw!rte (0-81, 1992), donde los intervalos de séptima mayor se alternan con sépti­
mas menores H . El liSO armónico de Carcía, en las obras orq uestales analizadas. 
tiende ¡¡ diseii¡lr amplios espados de una rc]¡niv¡1 cSlatiddad, u de m uvilll ie llto 
lento, a veces colorísticos}' espectf<llcs, otras in cluso basados e n el liSO de triadas 
mayores, con tr.lpuestos a fmgmentos de gran tensión annónica y rclati\'o dina­
mismo, causados por la sobreposició n de Mgr.ínulos~ tensionalcs de segundas o 
séptimas menores, como por ejemplo en Firlllnme/I /oswllergido (0-39, 1968) (com­
pases 36-38 y 40-<18). Este uso parece indicar la pred ilección de Carcía por un uso 
colorístico }' -vibr.mtc H de la armonía. casi tex tural y timbrístico. 

La observación heredada de Becerra de que el discurso narraLivo musical se 
articula en la o posición dialéctica de dos p rincipios psico-acüsLicos, uno conclusi­
vo y el otro suspensi\'o, esto es, yambo }' troqueo, va a orde nar toda la d inámica 
in terna de la melodía de Carda. En efecto, en interesa ntÍsimos apunt es 
mimeografiados de Carcía sobre las teorías de Bece rra, aparece una amplia expo­
sición sobre estas mate rias y tambien un det;llbdo an;ilisis de su ob ra Estáticas (0-
25, 1961) para piano, clonde ejempli fica como est;Í sustentada esta obra en el 
desarrollo de un módulo }~ímb ico, co n sus variaciones paradigm;\ticas }' sin tag­
máticas. De esta naturaleza ríllnica se extl, len principios ordenadores lógicos del 
discurso como o posiciones dejuicios analíticos y si ntéticos, con si mili tudes y di fe­
re nciaciones, con ;Iccio nes}' reaccio nes, esto es, como articulaciones de enuncia­
ciones y predicados. La aplicació n de la lógica corriente a las articulaciones y 

r2SanhLlCL.'I2003. 
l~ llc rnánclt:~ 20()3. 
l~J)c Fcra,;s 2003. 
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Ej . W 6a Tm mimd(lS (0-1 18,1996), ce. 8-9. 15-16 

agregados sonoros deternlina la existencia dejuicios analíticos allí donde -El con­
cepto predicado (consecuellle) alude a cualidades esenciales del concepto suje to 
(anlecedellle) . caso en el que uno está conte nido en el otro". Los elementos que 
se excluren (distinLOs) no fonnanj uicio. los que se parecen. sí. De ahí entonces la 
necesidad de organ izar las proposiciones musicales y SllS consecuencias. en fo rma 
relati\~amen te independiente del material lingüístico que la conforma. sólo en 
base a sus similitudes y diferenciaciones. cn difcrentes niveles de contradictoriedad . 
A manera de ejemplo, la re petición de un material suspensivo, como puede ser 
un troqueo, a un nin::l superior, presenta un carácter concl usivo,justamente por 
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Slt rcpetitividad , transfo rm ándose e n su o puesto dial éctico. una pro pOSIClOn 
conc1usiva o y-.1m bica. Es lo que cualquiera de nosotros puede (,ícilmente consta­
tar y que, efectivamente, Carda utiliza como motor din,ímico en sus articulacio­
nes melódicas, 

En Tres piez.asbrevl',s (0· 100. 1995) para gUito"UT' t. Garda utiliza abu ndantemente 
el principio dialéctico o rdenador ya citado: el primer objeto sonoro pued e ser 
definido como los primeros tres cua rlOS del primer compás de 5/ 4: Mi grave de 
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tres cuartos, silencio de un cuarto en la parte supcrior( no oh~darquc la escritura 
de guitarra puede contener hasta tres partes en el mismo pentagrama) , dos notas 
de un cuano: Lab-Sol. Esta enunciación tiene clar.uncnte un carácter suspensivo, 
un dáctilo, A la que se opone una enunciación de Mi grave, dos cuartos en el b;~o, 
con dos notas de un cua n o: Sib-Re. Allí se podría pensar un primer elemento 
di\isorio,)':1 que estamos oponiendo un módulo temario a lUlO binario, el pri me· 
1'0, de carácter suspensivo (ver ej. N° 7), el segundo, una variación de éste. de 
carácter conclusivo. 

Ambas tra)"ectorias son descendentes (clÍ\is). Por lo t:.IIllO. constilU)"en ele­
mentos de sim ilitud. contrapuestos a elementos de variación)' difere nciación. 
Esta enunciación dialéctica, a un segu ndo nivel paradigm:itico, puede ser consi· 
derada como segmento "a", como un todo ho mogéneo, contr..lpucsto al reposo 
del segundo comp:is , representado por un acorde de seis nOla.s, que prescnta 
""d as diferenciaciones con el pr'imer segmento: su eSlruclulilción vertical , con· 
trapuesla a la horizontalidad del primero. la repetición de notas de la serie: Mi· 
Sol. la textura de arpegio. la sensación de constituir una clara afirmación condusi\':1, 
respecto del primer segmento. Obviamente la suma de estos dos sebrmentos con· 
fonn:m un módulo yámbico, donde el acorde representa el reposo (langa) )' el 
p rimer segmcnto la suspe nsión (brevis). Ambos segmentos confomlan un todo 
homogéneo si lo comparamos con el tercero, representado por los compases 3 y 
4, donde la nota Do en un Qcull(!rando aleatorio)" en d«:Tl!!JU'ldo, representa un 

LAlllo ( J ± 56) 

.,. JT 
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Ej. N° 7 Tm pin.ru b~s para guilarnl (0-100, 1995) 
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segmento de movimiento, difcrcnci,índose ambos segmentos en lel\turJ.. lrJ.)'ec­
toria, dimímica. La serie es com pletada con una enunciación en el compás 5 de 
una tercera mayor annónica: Solb-Sib. en decresccndo y rallen/muio, con un mó­
dulo repetitivo de una octava, seguido por una pausa de una octava. Aquí se cum­
ple lo que se babía afirmado del módulo repetido, que de suspensivo. se convierte 
en concl usivo. La funcionalidad suspensiva y condush'a se puede articular, como 
veíamos, en diferentes ni\·cles, donde los segmentos y sus puntos divisorios pue­
den generJ.r diferentes agnq)aciones, om conclush'as ora suspensivas, pero siem­
pre en relación oposicional. La forma o posicional conforma lOda la pieza. Para el 
an,ílisis y descripción exhaustiva de ella es posibh: consulta r el prol~o anál isis de 
la misma hecha en el seminario!S. Algo análogo se podría decir de todas las piezas 
analizadas, donde la aniculación microcstructural obedece a la lógica suspcn­
sión-conclusión . que p resenla.n segmenlOS lingüísticos organizados en forma de 
juicios analíticos y si ntéticos, con la dialéctica de similitudes y diferenciaciones 
organizadas en diferentes ni\'elesjerárquicos y paradigmáticos de significación. 

Para concluir se expondrá la última dimensión: el recurso a la aleatoriedad 
de un modo específico y muy personal. Desde la Sonala 111 para piano de Pie rrc 
Boulcz o la obra 4'33" de John Cage, la rica temática aleatoria en la vangua rd ia 
musical ha ido transi t.mdo por dos polos cOnlradictorios como verdaderas colum­
nas de Hércules, lo inlramusical en Boulez y lo extramusical en Cage. Se afirma 
como lln supe r-control del composilor en la poética bouleciana o se disueh'e en la 
renuncia nihilista de Cage. En efecto, para Cage. la aleatoriedad nace desde una 
connotació n cKtmmusical, con hl inv,lJ;ión de rercrencias causales y fi)osófic¡1J; del 
budismo ze n: el alea de Cage se presenta como una renuncia a la secuencia, a la 
idea posible de serie, a la posibilidad misma de eSlrucluración, en definith'a, a la 
disolución de la memoria como ~forma ll1entis~. Es, por así decirlo, una fuga ha· 
cia adelante del horror que presentan para el creador la posibi lidad de circuitos 
cerrados, automatizados y densamente lingüíslicos en la '~J.nguardia del siglo xx. 

Inversamente. la aleatoriedad de DarmSL.,dt representa, en sus máximos ex­
ponentes, la posibilidad de un mayor control del material sonoro, allí donde el 
compositor afirma su dominio no sólo en lo que está esc rito. sino también en 
aquello que ~podria estarlo~: la frase aleatoria, represent.ada por los famosos cua­
d rados donde el intérprete puede escoge r entre un a balería de gestos 
equiprobables. Surge entonces el concepto de Mdcriva composicionalM

, donde la 
opción por direrentes lrazados narrativos no implica sustancial diferencia en el 
p royecto composicional , )'<1 que Lodos ellos son conducentes a la misma simetría 
de sentido, todos ellos plegados a la lógica potente de la macrocstruclura y de las 
func iones lingüísticas. 

En el caso de Carda el recurso a la aleatoriedad como aniculador de frag­
mentos del discurso narrat.ivo no obedece a la herencia cagiana ni tanto menos a 
aquella boulcciana. Pareciera surgi r entonces, desde el meollo mismo de la re­
nel\ión de Becerra, una aniculación dialéClica del alea: la posibil idad de generar 
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un diál ogo entre compositor, intéq)rete y público, donde la estructura se dilata y 
generd el espacio del en cue lllro dialéctico enu"c estos actores. Así, el compositor 
genera, a moclo de tesis, un espacio y una posibilidad gestual: un campo de acción 
gestual-social. El intérprete construye su discurso asumiendo esta decisio nalidad 
en el ámbito de un a semiografía sociogestual, o lo que podríamos denominar una 
antitesissociogestual. Finalmente, destinatario último de este proceso sociocultural 
dc creación colectiva, es la eSlésis o sem iósis del público. quien construye, a panir 
de una competencia social-lo que se sabe que se puede hacer y ya se ha becho en 
estos casos- una síntesis sentido-cstructura. Todo reposa en competencias socia­
les de estos tres actores, dife rentes sólo por su función coyuntural, pero herman a­
dos por lo social de su saber. La invención gestual no es patrimo nio del composi­
tor, ni del intérprete. sino que se sitlia en un terreno sociocullLlr.tl comú n: una 
competencia de profesionales, un estado del arte. El polo asi definido co ncurre a 
la semiósis con un público también colectivizado como saber social. como capaci­
dad de decodificación, do nde la sorpresa es una posibilidad de la predicación y 
enunciació n lógica de diferencias y simi litudes. 

Todo ello en el telón de fondo de la compre nsibilidad del discurso musical en 
la articulación lógica becerriana, como oposición de similitudes y diferenciacio­
nes, dejuicio analítico y sintélico. Articulación qut: li ene el gr,¡n mérito de poner­
se más all á de los trazos que dislinguen el lenguaje y resilúa a éste como una 
posibilidad en una cadena de competencias, desde lo general biológico a lo espe­
cífico del estilo de la obra y del objeto sonoro. 

Esl."l. opción aleatoria. as í co nsu'uida, ."emite a la opción sociopolítica de una 
nueva contra tación social , donde los suje tos son actores de su propio d estino, por 
sobre y más allá de los procesos alienantes de la plusvalía y el dominio del capital. 
La metáfora de la liberación social accede al espacio del discurso musical en for­
ma de una responsabilidad eq uitativa en la conducción de la narr.tción sonora: el 
resultado final es el frulo de una dialéctica enu'c intérprete y compositor, donde 
este último sólo admin istra y dispone los espacios dc la gestualidad del primero. 
geslualidad desarrollada no sólo por el compositor sino que producto de un sao 
ber y una práctica social comunes a ambas funciones musicalcs. De esta forma se 
construye una scmiografía musical social (por así decirlo), de la cual los interpre­
tes son tan creadores como el mismo compositor. Todo este proceso se realiza e n 
la estrecha interacción de intérprete y compositor. El público, como síntesis de 
esta dualidad tesis/ antítesis dialéctica, concurre co n su memoria, l."lmbién ella 
social, para detenninar la perceptibilidad de la predicación asi afirmada. 

Elemcntos alcatorios se verifican en varias de las obras anali7.adas. tanto 
sinfónicas como de cámara y para instrumentos solistas. En la obra sinfónica Se 
uuen la tierra y ti hOlllbre, por ejemplo. combina le nguaje dodecafónico con 
aleatOliedad Hi, lo mismo que en Finllalllt'lIlo slIlIIergitlo (0-39. 1968) 17 o en Tres 
miradas (0-11 8, 1996) para orquesta de cuerdas. Pareciera se r que estos recursos 
aleato rios se hicieron más importantes en las obras de Carda posteriores a 1973. 

16Err.lluriz 2003. 
I7Vergara 2003 . 
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En Fimwmentosllmcrgido (0-39. 1968) la aleatoriedad se presen ta b~o la ron na de 
una oscilación, con la que las secciones de violines los y 20s ejecutan las notas de 
una se rie dodecafün ica (ver ej. N°I), De esa rorma se unen, en IIna enunciación. 
serie dodecarónica y aleatoriedad , pues puede ser mn amplio el vibrato de los 
violines que la percepción del C01"U1IIltO es más parecida a una trayectoria textural 
que a la presentación de una serie ortodoxa. Elemento distin tivo de toda la pieza 
será esta sobreposición de trayec torias e n ladas las secciones orquestales. con t.:n­
tradas sucesivas en la creación de verdaderos empastes texlUrales, a leatorios en su 
mi croeslruClura, ddinidas cada entrada en torno a una nota pivote pertenecieme 
a una serie (ver ej . N°3). Elementos analogos se enCUentl"':Ul en Tres jJÍCU/.S brCfle5 
(O-100, 1995), en Tres miradas (0- 11 8, 1996), en Pasio" y /l/lurte (0 -8 1, 1992) yen 
Cualro proposiciones (0-116. 1996). 

Voluntariame nte no se ha hecho mención a la relación explícita dd composi­
tor con textos y líl;cas de compromiso social, en los an:ilisis e hipótesis sobre [os 
elementos ordenadores en la o bra de Carda, no porque se piense que no sea 
importante, Sin e mbargo, no deja de \lamar la atención que cllcga.do vanguardis­
ta de los compositores de la gener.tción del '60, que supieron armonizar con \Ina 
gran conciencia sociopolítica ell sus obras, no haya fructificado en las creaciones 
de la que puede considerarse su directa herede ra: [a Nueva Canción Chilena. Más 
alta de afirmaciones gencricas d e buenas inten ciones, los integrantes de este 
movimiento optaron por un [enbrtl~e mucho m;ís tradicional, un neotonalismo 
de marca postrom:intica y la re proposició n de clichcs idiom;iticos de música 
vernácula, en lo que: un Bartok habría podido ddin ircomo la primcr'l nMm::ra d e 
hacer lln"¡sica ~co n raíces H

, esto es, la proposición de cantOs rolc1óricos (o reputa­
dos como tales) co n armonizaciones románticas, profusiones de acordes de scpti­
mas disminu idas, polal;dad tonal y creación de se ntido dramático por la incorpo­
ración de disonancias como elementos de lensión armónica. De la rica heren cia 
becerria na no quedó traza, a pesar de que los músicos que cultivaron la Nueva 
Canción Ch ile na rueron alumnos de los Clll"SOS de com posición de IIn Carrido­
Lecca , un Onega, o un Carda , t.:ntre otros. 
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