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e ... pero sonora
Daniel Leguizamoén

A Graciela Paraskevaidis y Coriun Aharonian,
adelantandome a la celebracion de sus 70 arios,
agradeciéndoles sus ensefianzas, sus musicas y su ejemplo de vida.

Introduccion

El sentido principal del siguiente texto es hacer una aproximacion analitica a la musica del compositor colombiano Daniel
Leguizamon (Bogota, 1979), y en particular su obra para ensamble de cuerdas ... pero sonora, compuesta en 2009. Comienzo,
sin embargo, hablando acerca de mi relacion con Leguizamon, la cual ha combinado diversas facetas desde ser colegas
compositores o ser yo intérprete de su musica, hasta la mas importante, ser entrafiables amigos. A pesar de esta cercania, los
comentarios analiticos (estéticos, técnicos y €ticos) son hechos desde mi perspectiva y no necesariamente expresan las
posiciones o ideas del compositor.

Primera parte

Prehistoria

S¢é que conoci a Daniel Leguizamoén hace poco mas de una década, en algin momento de 1998. Yo estaba ensefiando en la
Universidad de Los Andes de Bogota y ¢l estaba comenzando a estudiar musica alli, de donde eventualmente se graduaria como
compositor, con Luis Pulido (1958) como su profesor principal. Daniel estaba tomando un seminario sobre proporcion durea que
dictaba el legendario Leonardo Venegas, pero cuyo mddulo de musica dictaba yo. Mi amigo Andrés Valderrama, ingeniero
egresado de la misma universidad, trabajaba en ese momento como uno de los varios monitores que Leonardo necesitaba para
lidiar con ese curso, ya para entonces descomunalmente grande. Todo esto va a que cuando Daniel iba a hacer un proyecto para
ese seminario, Andrés le recomendé que hablara conmigo para estudiar algunas opciones de como interrelacionar musica y
proporcion aurea. No tengo la menor idea de qué hablamos; de hecho, fue Daniel quien hace pocos afios me recordo esta
prehistoria. Lo importante es que desde nuestro primer encuentro estdbamos hablando acerca de creacion musical y, en
particular, acerca de algunas de las posibles relaciones entre musica y matematica ... y haciéndolo con la emocion que aquel
curso del maravilloso Leonardo lograba suscitar en los asistentes.

Historia

Durante el tltimo par de afios de la década de 1990 y primeros de aquella del 2000 se conform6 el colectivo ECUA (Estudiantes
de Composicion de la Universidad de Los Andes), proyecto que, si bien de alguna manera habia sido imaginado desde antes, tan
solo en 1998 fue concretado. Esto se logrd gracias a un grupo de jovenes gestores/compositores/intérpretes entre los cuales se
destacaron Fabian Torres (1977), Rodrigo Restrepo (1977), Daniel Prieto (1978) y el mismo Daniel Leguizamén, aunque
ciertamente otros pasaron por las actividades del grupo. Si bien parti6é de cubrir algunas de las necesidades de aquellos a quienes
nombra directamente, este grupo eventualmente llevo a cabo una notable labor de programacion incluyendo el trabajo de todo
tipo de compositores, intérpretes, y demas, al margen de cualquier vinculo institucional. A través de las actividades de ECUA
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muchos tuvimos la oportunidad de entrar en contacto con las primeras obras de compositores que no s6lo hasta ahora
comenzaban a sobrepasar los veinte afios, sino que ademas estaban en pleno desarrollo de sus estudios de pregrado. Estos
eventos, los cuales se dieron en diferentes espacios dentro y fuera de su universidad, lograron tener un impacto mayor que el
habitual concierto de estudiantes, entendido como muestra semiptblica de simples tareas académicas.

El tipo de dialogo que situaciones asi pueden lograr entre jovenes creadores y su entorno (intérpretes y publico) es muy
importante ya que hace posible que el desarrollo técnico, estético y ético del artista se dé, no sélo en el salon de clase con su
profesor como unico interlocutor, sino en el seno de un entorno social real. Antes, el escaso nimero de intérpretes interesados en
hacer musica contemporanea como acto de militancia cultural, asi como la falta de equipos (y de formacion) para hacer difusion
de musica electroacustica, habia dificultado la realizacion frecuente de este tipo de eventos. A su vez, en los afios mas recientes
se ha visto una triste tendencia en algunos circulos académicos a su reduccion, algo aparentemente relacionado con la ilusion
impuesta de que para una verdadera creacion de calidad se hace necesaria la formacion posgradual en el exterior. Esta actitud se
ve encarnada en la reduccion de contenidos, calidad y hasta duracion de los programas de pregrado y expresada en la grotesca
frase (cada vez mas recurrente) 'hay que dejar algo para el posgrado'. Asi, los miembros de la més reciente generacion —
desestimulados por las politicas de sus propias escuelas y gobierno - tienden a desentenderse de su responsabilidad como
creadores ante el aqui y ahora, desplazandola en teoria hacia el alla y el después.

Volviendo a Daniel Leguizamén, mi contacto con su musica debe datar de 2000, afio en el cual compuso y estrend su pieza para
piano ABC. No estoy del todo seguro si estuve en el estreno de la pieza ese mismo afio o si la escuché en una repeticion al afio
siguiente, pero por lo menos tengo la grabacion de ella incluida en el disco ecua II de 2002, disco en el cual aparece también
Agresion y lamento, pieza electroacustica compuesta por Leguizamoén precisamente en 2002. Lo que si recuerdo muy bien es el
estreno, en el primer semestre de 2001, de su obra Telar para bandola, tiple, esterillas, cucharas y contrabajo. En los tres casos
(ABC, Telar y Agresion y lamento) tuve la misma sensacion: el impacto de sentir una voz creativa fuertemente singular (aunque
no exenta de influencias), una estética ambiciosa (pero no pretenciosa) y, sobre todo, una posicion artistica sincera. Claro, la
técnica podia resultar algo rudimentaria, pues hasta ahora eran sus primeras piezas, pero lo importante era el gran potencial que
sugerian estas obras tempraneras.

Desde 2002 comencé a difundir la musica de Daniel, inicialmente programando Agresion y lamento en el contexto de
conferencias/audiciones que realicé en Uruguay, Argentina, Chile y México. Estos eventos buscaban ilustrar el trabajo de la -
para aquel entonces - mas reciente generacion de compositores colombianos e incluia obras electroactsticas y acusticas (en
grabaciones) de Juan Carlos Marulanda (1970), Fernando Rincén (1973), Catalina Sanchez (1973), Fabian Torres y Leonardo
Idrobo (1977), ademas de Leguizamon. Para 2003 decidi dar un siguiente paso y desempolvar ABC para programarla con el
Ensamble CG (grupo de musica contemporanea que dirijo) en la Sala de Conciertos de la Biblioteca Luis Angel Arango dentro
del marco del VIII Festival Internacional de Musica Contemporanea de Bogota. De ahi en adelante nuestros caminos se
cruzaron cada vez mas y en todas las ocasiones su trabajo me convencié mas y mas respecto al acierto de mi intuicion en
relacion a su potencial. Eventualmente, cuando en 2005 encargué obras de varios compositores colombianos para el Ensamble
CG, no me sorprendié cuando Daniel fue el primero en entregar la suya, Trio para voz femenina, guitarra y piano, pieza que
hemos presentado en repetidas ocasiones e incluso grabado.

Presente

En 2007 escribi el articulo XXX, 30 compositores colombianos menores de 30 para 91.9, la revista que suena, publicacion de la
Pontificia Universidad Javeriana realizada para celebrar los treinta afios de su importante emisora. En ese texto escribi:

Daniel Leguizamon se ha venido convirtiendo en uno de los mas prometedores personajes de su generacion, repartiendo su
tiempo entre la composicion, la interpretacion, la docencia (como todos los demas exECUA) y la edicion, pues es el otro
responsable del ya mencionado Matiz Rangel Editores. Como compositor, ha escrito para diversas situaciones acusticas, sean
instrumentos solistas o grupos de camara, como también lo ha hecho para medios electroactsticos. En ambos campos, su
lenguaje se caracteriza por una extrema economia, una adiscursividad intencional y una transparencia de elementos y procesos.

En cuanto a sus actividades extracompositivas, podria destacar como la ejecucion instrumental de Leguizamon se ha
especializado en la llamada improvisacion libre, tanto con agrupaciones ad hoc, como con el grupo de improvisacion libre y
musica experimental 3x3, inicialmente al lado de Daniel Prieto y Rodrigo Restrepo, y luego reemplazando a este ultimo con
Violeta Cruz (1986). En estos contextos se viene desempefiando de manera practicamente exclusiva como intérprete de una
guitarra microtonal de su propia configuracion, la cual utiliza en contextos amplificados y “desconectados”. Por otra parte, su
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labor docente parece haber tomado particular relevancia durante el tltimo afo en la medida en la cual ha asumido la catedra de
composicion en la Universidad El Bosque al lado de Ana Maria Romano (1971). Alli, esta comprometida dupla ha estimulado a
un grupo de estudiantes que ya habian tenido un primer vistazo a la posibilidad de una vanguardia musical colombiana bajo la
guia de Jorge Gregorio Garcia (1975). Finalmente, su trabajo en Matiz Rangel Editores se ha llevado a cabo en colaboracion con
Juan Pablo Carrefio (1978) desde 2002 y ha sido de gran relevancia al haberse dedicado a la publicacion de musica
contemporanea colombiana y latinoamericana. A pesar de las dificultades de una empresa de este enfoque, MRE ha
sobrepasando ya la decena de partituras editadas y tiene varias obras aguardando su difusion, meta que muchos esperamos con
ansiedad.

En cuanto al trabajo compositivo de Daniel Leguizamon, tengo entendido que ha trabajado para medios audiovisuales como
video, teatro, entre otros, pero nada de ello he conocido. Por otra parte, si bien me consta su gran conocimiento de musicas
caribefias (en especial la salsa) y su antigua practica interpretativa dentro de ellas, no sé si algo haya hecho como compositor en
ese campo o en el de otros géneros populares. Lo que si he podido conocer es una buena parte de su produccion académica
contemporanea, tanto actstica (vocal e instrumental) como electroacustica.

Segunda parte

Preambulo

Ya en la primera parte de este escrito hice algunos comentarios generales acerca del lenguaje musical que hoy en dia demuestra
el trabajo compositivo acumulado por Daniel Leguizamén. Hay que tener en cuenta que al yo escribir este texto en 2009, el
compositor de quien escribo tiene 30 afios y, por ende, apenas llega a su primera madurez. No obstante, lo que he visto de su
desarrollo a lo largo de la iltima década me ha resultado tan convincente que escribo estas observaciones con la tranquilidad, no
de que no vaya a cambiar (jseguramente lo hara!) sino de que lo que Leguizamoén ha hecho, lo ha hecho a consciencia. He dicho,
pues, que su trabajo “... se caracteriza por una extrema economia, una adiscursividad intencional y una transparencia de
elementos y procesos.” A ello agregué que su musica me ha producido “... el impacto de sentir una voz creativa fuertemente
singular (aunque no exenta de influencias), una estética ambiciosa (pero no pretenciosa) y, sobre todo, una posicion artistica
sincera.”

Antes de hacer algunas observaciones relativamente detalladas acerca de la estructuracion tonica de su mas reciente obra, ...
pero sonora, buscaré crear un contexto técnico y estético desde ejemplos concisos de otras piezas del mismo autor. Para ello,
aprovecharé una herramienta que puede resultar util para todo lector interesado en musica colombiana, la Biblioteca Virtual del
Banco de la Republica, a la cual se puede acceder en la siguiente direccion de internet:

http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/indice

Entre los recursos que encontrara el lector, esta una pagina dedicada especificamente a Daniel Leguizamon, y, aunque es algo
vieja y esta desactualizada, en todo caso puede aportar a la discusion, ya que, entre otras cosas, incluye algunas grabaciones y
partituras que comentaré superficialmente a continuacion. Las partituras de musica instrumental incluidas en esta pagina son
ABC, Alamingos y Pieza para piano. A su vez, hay grabaciones de dos piezas electroacusticas, Canto fuinebre y Espejismos. El
enlace directo a la pagina de Leguizamon es:

http://www.lablaa.org/blaavirtual/musica/blaaaudio/compo/leguizam/indice.htm (Enlace no disponible)

Mencionar¢ también algunas obras mas recientes (y, por ende, no incluidas en la pagina de internet) que he considerado ttiles
para nuestra discusion.

Elementos recurrentes

Aunque generalizar es siempre peligroso, creo que hay cuatro elementos particularmente recurrentes (y, por ende, significativos)
en el trabajo compositivo de Leguizamon:

1) Caracterizacion intervalica.

2) Textura, registro y/o gestos como generadores de forma.

3) Relacion poética entre sonido, resonancia y silencio.

4) Composicion en planos superpuestos.
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Todos estos elementos, hay que subrayarlo, son planteados siempre dentro de marcos racionales muy rigurosos de manera tal
que cada pieza se revela como objeto estético, tanto desde una perspectiva de contemplacion sonoro-temporal, como también
desde una perspectiva que parte de la sensibilidad a la elegancia en la ejecucion intelectual.

1) Caracterizacion intervalica.

Desde ABC, una pieza para piano solo compuesta en 2000 y, en cierto sentido, un opus 1 para el compositor, Leguizamon ha
mostrado una tendencia marcada a utilizar muy poco material intervalico, hasta el punto de generar sonoridades especificas, y en
ese sentido caracteristicas, para cada pieza. El rigor en ABC es maximo y directo, pues el nombre mismo de la obra indica las
unicas clases tonicas utilizadas en la totalidad de la pieza. Si bien es cierto que el conjunto inico de esta pieza - al aplicar el
concepto de equivalencia por inversion - es (0,1,3), al expresar el material intervalico en la manera de lo que he llamado
“modelos microestructurales” en el analisis de ... pero sonora (ver mas abajo), ABC demuestra su economia aun mayor,
trabajando tan solo con la clase intervalica 2, y sin mas transposiciones que aquellas de Sava.

Imagen 1

Pieza para piano, compuesta en 2003, se erige como una especie de edificio de cinco pisos, cada uno de ellos caracterizado
intervalicamente. De abajo hacia arriba y en orden de aparicion, encontramos las siguientes clases intervalicas:

Piso 1: 3

Piso 2: 4
Piso3:2y6
Piso4:2,6y4
Piso 5:4y 0

Imagen 2

El climax al cual se llega con la 8ava de D al final del pentiltimo sistema, por cierto, cierra el ciclo inicial de clase intervalica 3
del llamado Piso 1, cuyas clases tonicas constitutivas son F — Ab - B. Esto pone en evidencia una funciéon dada a la
caracterizacion intervalica en esta pieza en particular: en la medida en la cual se va construyendo el edificio, gradualmente ante
nuestros oidos, ese mismo proceso de transformacion de la sonoridad plantea una direccion dramatica formalmente clara. Si este
manejo puede ser llamado “desarrollo” es tema de discusion. Muchos diran que no, dado que los elementos que entran en juego
(los intervalos) no cambian; el resultado global, sin embargo, ciertamente si lo hace. Depende finalmente de quien escucha si lo
que percibe es una evolucion funcional de la sonoridad global (lo cual podria ser entendido como un proceso desarrollativo) o la
acumulacion de elementos, en si, inmutables (lo cual podria ser entendido como un fendmeno no-desarrollativo).

En la pieza electroacustica Espejismos, compuesta en 2002, el rigor intervalico se siente mas como una cadencia modal
lentisima (seguramente relacionado con que, si mal no recuerdo, la fuente del material sonoro es una grabacion de Por una
cabeza, de Carlos Gardel) y asi genera direccionalidad dramatica. Los eventos de mayor actividad ritmica, en cambio, no
parecen generar discurso alguno, a pesar de percibirse como primer plano de la obra. Estos eventos sugieren, mas bien, la falsa
periodicidad que puede encontrarse en campanillas de viento (wind chimes) u otras reacciones a procesos naturales, y por ello se
puede relacionar con algunas tendencias adiscursivas de mucha musica contemporanea de las Américas, la de Leguizamoén
incluida.

2) Textura, registro y/o gestos como generadoras de forma:

El segundo elemento recurrente que quiero destacar es el uso de todo tipo de disposiciones texturales, registrales y gestuales del
material basico como técnica de generacion o definicion de forma. En ABC el material incluye, obviamente, las tres clases
tonicas; aunque la aplicacion de esta técnica sea aqui aiin algo rudimentaria, en el ejemplo ya mostrado se ven las siguientes
transformaciones gestuales del material:

a) Acorde atacado en bloque.

b) Acorde arpegiado.

¢) Nota (o intervalo) ornamentado.

d) “Trino” (escrito como garrapatea) sobreagudo con apariciones irregulares de A.

La disposicion a es la que hasta el momento ha caracterizado a la primera seccion de la pieza; la b, funciona como gesto
articulador entre las dos primeras secciones; la disposicion c es la que caracteriza a la segunda seccion, y la d funciona como
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pedal durante esta segunda seccion.

Solo de Sol, pieza para violin solo compuesta en 2004, utiliza diferentes gestos instrumentales para subrayar los cambios
seccionales, aunque de manera mucho mas fluida e integrada (y, por ende, menos obvia) que lo expuesto en ABC. Como lo
demuestra el analisis de la violinista Irene Guerra - no publicado, sino presentado oralmente ante el EMCA (Ensamble de Musica
Contemporanea ASAB) — la creacion y rotacion de estructuras palindromicas duracionales son la principal herramienta
constructiva de esta pieza. Estos palindromos se disponen en una secuencia discernible teéricamente y para subrayar el paso de
uno a otro, el compositor utiliza el cambio de gesto instrumental al ir incorporando pizzicato de mano izquierda, arco flautato,
armonicos naturales, battuto y tremolo. Hay varias diferencias en esta pieza respecto al uso de palindromos que encontraremos
en ... pero sonora, el mas evidente siendo el que en la pieza solista son de duraciones, mientras que en la de ensamble son de
alturas. La diferencia para mi mas profunda, sin embargo es que lo que hallamos en Solo de Sol es un uso casi desarrollativo (o
por lo menos linealmente evolutivo) de la herramienta, mientras que en ... pero sonora su uso es eminentemente estatico. Por
este motivo, el uso descrito de los gestos instrumentales para poner en evidencia este sentido evolutivo de los palindromos
ritmicos es de trascendencia estética para Solo de Sol.

Imagen 3
3) Relacion poética entre sonido, resonancia y silencio:

El tercer elemento recurrente en la musica de Leguizamon, y que de nuevo aparece por primera vez en ABC (aunque de manera
algo forzada), es el interés por explorar la relacion poética entre la produccion de sonido, la resonancia y el silencio. En el
ejemplo ya mostrado vemos la tension dialéctica que se crea entre los tres primeros elementos (mas alin teniendo en cuenta que
desde un principio se ha indicado Sin pedal):

a) Un acorde atacado en bloque, el cual por la mecanica del instrumento no tiene mas opcion que desvanecerse y que, al ser
extendido por un calderén, debe desvanecerse aun mas.

b) Un regulador que indica un crescendo continuo de mf a ff, contradiciendo la mecanica del instrumento, es decir, el destino del
sonido pianistico.

¢) Un silencio largo (de redonda) extendido por un calderén que agudiza la situacion contradictoria, haciéndola dramaticamente
significativa.

La segunda parte (marcada “A”) explora esta inevitabilidad del desvanecimiento (simbdlicamente comparable con la muerte) de
otra manera, contraponiendo gestos fuertes (pero efimeros) en primer plano al susurro constante (y resonante, dado que en el
registro sobreagudo del piano no hay apagadores) del “trino”.

Solo de Sol, en cambio, no le da importancia alguna al silencio; de hecho, los pocos que aparecen escritos estan entre paréntesis
ya que solo son para ubicar el siguiente ataque. Su uso de la resonancia, en cambio, es muy interesante y esta basado en el
concepto de resonancia por simpatia, la cuarta y mas sutil manera de excitar una cuerda. La pieza utiliza una scordatura tan
marcadamente diferente a la afinacion habitual, que lo mejor es cambiar el encordado del instrumento, algo que tal vez impida
que llegue a ser una obra muy popular entre violinistas. La afinacién que Leguizamon pide para las cuatro cuerdas es:

I=Bb4

II=Bb4
I =A3
IV=A3

Cada cuerda es utilizada para producir tres alturas diferentes: fundamental, segundo parcial y cuarto parcial. Asi, el resultado es
tan solo Savas diferentes de Bb y A (ningun G - sol -, por cierto) tocadas de manera tal (por el arco o por pizzicato de mano
izquierda) que siempre se estan logrando resonancias por simpatia en su cuerda emparentada. Teniendo en cuenta que el primer
miembro de la clase tonica A en el espectro armonico de Bb es el decimoquinto parcial, y que el primer miembro de la clase
tonica Bb en el espectro armoénico de A es el decimoséptimo parcial, con esta scordatura se logra una marcada diferenciacion de
campos acusticos haciendo que el violin se comporte como un resonador afinado cambiante, segiin qué clase tonica esté siendo
excitada.

Pieza para violonchelo solo, compuesta en 2009 — el mismo afio que ... pero sonora — utiliza también una scordatura
comprensible desde los parametros que estamos estudiando:

I=A3
II=Bb2
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III = Ab2
Iv=C_C2

En este caso debemos observar, tanto aspectos de caracterizacion intervalica, como de la cadena significante sonido/resonancia
/silencio. Respecto a lo primero vemos que la Gnica cuerda que no esta creando una relacion de clase intervalica 1 es la cuerda
IV, la cual nunca es usada al aire, mientras que las demas lo son todo el tiempo. La cuerda IV es siempre pisada para crear
relaciones intervalicas incluso menores a 1, involucrando cuartos y octavos de tono respecto a la cuerda III al aire. En cuanto al
tema de resonancia vemos que estas relaciones de clase intervalica 1 (y las menores ya descritas) son usadas para generar
frecuencias diferenciales a ser sostenidas, aceleradas o desaceleradas (en la partitura, “B.sost.”, “B.accel.” y “B.rit.””). Una vez
mas, el papel dramatico del silencio, asi como del espacio temporal resonante (o su opuesto, igualmente dramatico, el corte en
seco de algo que esperamos que resuene), cumplen funciones de trascendencia estética.

Imagen 4

Antes de abandonar este punto, vale la pena comentar que este interés por la relacion poética entre sonido, resonancia y silencio
es algo que resulta particularmente importante en muchas musicas latinoamericanas de vanguardia del ultimo medio siglo y que,
por ejemplo, en el caso de mi propio trabajo compositivo, esta siempre en mente.

4) Composicion en planos superpuestos:

El cuarto y ultimo elemento recurrente en la musica de Leguizamon que he querido destacar es la composicion en planos
superpuestos. Ciertamente en el ejemplo ya mostrado de ABC vemos un uso muy basico en la medida en la cual la escritura
diferenciada para cada mano en “A” — el “trino” de mano izquierda contrapuesto a los gestos de mano derecha - crea separacion
de planos. Por otra parte, hay que recordar que el desenvolvimiento formal de Pieza para piano ya fue descrito como
dependiente de un proceso de acumulacion lineal de planos (de caracterizacion intervalica) y asi demuestra un uso mas
sofisticado de la técnica.

En Alamingos, la obra para violin y piano de 2001, vemos que el uso de planos diferenciados se hace evidente, pero lo
importante no es tanto que lo sea en la predecible separacion entre los dos instrumentos, que asi crean una relacion tradicional de
solista acompafiado; mas bien es en lo que ocurre dentro de cada instrumento donde encontramos una aplicacion interesante de
este recurso.

Imagen 5
Incluso una descripcion superficial de cada pieza/movimiento pone esto en evidencia:

I : Piano diferencia entre una figuracion ondulante en quintillos de semicorchea y acordes en registro agudo. Violin utiliza gestos
contrastantes para explorar el material tonico con trinos, pizzicati, glissandi y notas repetidas, correlacionando gesto
instrumental con clases tonicas de manera directa.

1I: Piano diferencia entre acordes arpegiados staccato y contrapunto resonante con Ped. Violin lo hace entre pizzicati y
armonicos frotados.

1II: Piano diferencia entre semicorcheas staccato y contrapunto resonante con Ped. Violin utiliza gestos contrastantes para
explorar el material tonico con pizzicato Bartok, tremolo y col legno battuto.

IV : Piano (con Ped. todo el tiempo) diferencia entre acordes muy largos y semicorcheas. Violin diferencia entre sfz largos y
semicorcheas.

V' : Piano utiliza los mismos acordes y arpegios de /, sino que invierte qué es lo habitual y qué lo excepcional. Violin utiliza las
mismas relaciones entre clases tonicas y gestos instrumentales.

Lo importante es que estas diferenciaciones no se refieren a simples cambios de registros o la alternancia virtuosistica de
técnicas instrumentales que elaboran un mismo proceso. Se refieren, mas bien, a verdaderos planos separados que evolucionan
de manera relativamente independiente, incluso cuando son realizados por el mismo instrumento de manera simultanea. Tal vez
de esto se desprende la simplicidad aparente de mucha musica de Leguizamén (y de muchas musicas de vanguardia
latinoamericana, por lo menos desde Revueltas): para lograr la complejidad de una percepcion multiple hay que simplificar los
elementos constitutivos. Si se plantean varios planos discursivos y cada uno de ellos es en si muy complejo (o simplemente
complicado, lo cual es mas comun) el efecto tiende a ser el de una homogeneizacion de la percepcion y, asi, un empobrecimiento
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de la experiencia estética.
Imagen 6

Carnaval, la primera de dos miniaturas para voz femenina sola compuestas por encargo de Beatriz Elena Martinez en 2006 y
agrupadas como Venturosa (Ramillete), muestra otro proceso de composicion en planos. En este caso, conociendo las
capacidades fenomenales de la vocalista que encarg6 las piezas, Leguizamon combina sonidos cantados y onomatopeyas con
percusiones corporales, vocales y bucales. La acumulacion de planos en este caso esta planeada para combinar la absoluta
independencia timbrica con una interdependencia ritmica, ya que construye un entramado danzante (en sentido figurado y
también literal, pues creo que para cantarla, hay que bailarla) con instrumentos virtuales diferenciados. Para mi resulta evidente
que aqui vemos/escuchamos un ejemplo de la influencia de musicas populares en el trabajo de Leguizamon, en la medida en la
cual se refleja la deliciosa riqueza de la percusion menor en musicas afrocaribefias, género del cual el compositor ha sido
intérprete (tocando y bailando). Se me ocurre, ademas, que esa puede ser una explicacion de por qué muchos compositores
latinoamericanos pensamos y componemos en planos superpuestos.

Basandome en mi propia vivencia como compositor, sé¢ que estas recurrencias que he listado y ejemplificado pueden ser
conscientes o inconscientes; sé también que el que sea lo uno o lo otro no le resta veracidad a que existan las recurrencias y que,
por ello, sean significativas. Ahora, una vez Daniel lea este articulo — si es que lo lee — estas observaciones externas se haran
conscientes, y lo que haga con ello de ahora en adelante cobrard necesariamente otro significado. Es a este punto al que siempre
vamos los artistas cuando hablamos acerca de la NECESIDAD que nuestro pais tiene de tener una critica artistica activa, un
comentario analitico que dialogue con nuestro trabajo creativo. De otra manera — la que habitualmente se da en Colombia, por lo
menos en musica — vamos un poco solos, un poco a ciegas, por nuestro desarrollo como artistas que queremos ser miembros
utiles de nuestra sociedad.

Tercera parte

Analisis de la estructura tonica de ... pero sonora

El andlisis que presento a continuacion se concentra en lo que ocurre en el parametro mas tradicionalmente estudiado: el
parametro tonico. Si bien se comentan aspectos de los parametros duracional, timbrico, dinamico y — algo muy especial en este
caso — el parametro espacial, ello se hace apenas de pasada y en relacion a lo que tiene que ver con las alturas. Me habria
encantado analizar mas cuidadosamente lo que ocurre con estos otros parametros en ... pero sonora, pero tales perspectivas se
recorreran en otro momento. Una anotacion: las aproximaciones analiticas que haré a continuacion se nutren, en parte, de
conceptos derivados del analisis con teoria de conjuntos; he listado en el apéndice final algunos de los términos recurrentes, sus
equivalentes en inglés (idioma en el cual fue desarrollada la herramienta analitica) y una definicién minima. Apendice

Asi pues, expondré los tres palindromos tonicos que constituyen el elemento estructural principal de la obra ... pero sonora, obra
para ocho instrumentos de cuerda frotada (3 violines, 2 violas, 2 violonchelos y contrabajo) compuesta por Daniel Leguizamon
en 2009. La simetria reflexiva que predomina en estas estructuras es contrarrestada en la realidad formal de la pieza por el
desenvolvimiento lineal — en crescendo — de las dinamicas, y por la asimetria imperceptible de las relaciones duracionales. Se
hace necesario, entonces, un vaivén constante del lector entre el texto, los graficos analiticos y la partitura de la obra, para
percibir esta tension entre estructura y forma.

Palindromo 1

Imagen 7

El ler palindromo en entrar en accion (y ultimo en desaparecer) es aquel expresado a través de los tres violines. Al igual que los
otros dos palindromos, consta de 49 miembros; mas especificamente, una cadena 24 alturas, un eje central y la retrogresion de la
cadena inicial. Entre las caracteristicas a resaltar de este palindromo esta su modelo microestructural, el cual presenta una

intervalica caracteristica expresada por la célula de intervalos de clase tonica (2, 3, 2).

A-G-E-F#-G#-B-C#-D#-F#-E-D-B-A-G-E-D-C-Eb-F-G-Bb-C-D-B-A
232232232232232232232232
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Dado que este ultimo A es el eje central del Palindromo 1, el resultado de la tabulacion intervalica (siempre respecto a intervalos
de clase tonica, no de alturas especificas) del resto es simplemente la retrogradacion de lo ya transcrito. Vale la pena comentar
que toda aparicion de la clase tonica A en este palindromo hace referencia al A5, altura especifica que tendra una importancia
estructural, aunque esté lejos de ser la nica altura registralmente fijada. La importancia radica en que, ademas de cumplir
funcion de eje palindromico, es también nota inicial y final, asi como nota de articulacion interior simétrica. Asi pues, este AS
articula el material tonico del Palindromo 1 en un modelo mesoestructural (A5 — 11 alturas — A5) que, con el uso de elisiones, lo
distribuye asi:

A5 — 11 alturas — A5 — 11 alturas — A5 — 11 alturas — A5 — 11 alturas - A5
(principio) (eje) (final)

Ademas de lo ya descrito, el mismo A5 funciona como eje de los intervalos tonicos (no de clases tonicas sino de alturas reales)
del Palindromo 1, ya que los extremos estructurales de dicho material son B4 y G6, ambas notas a intervalo tonico 10 del AS5.
Vale la pena observar que este intervalo tonico 10 es reducible al intervalo de clase tonica 2 y, por ende, resulta coherente con el
modelo microestructural de Palindromo 1. La excepcion a la simetria vertical descrita es el F#4 que aparece desde c.37 (en vl.1)
y desde c.184 (en vls. 3 y 2). Como resultara evidente en ambos casos, esta excepcion de 8ava (al ser F#4 y no F#5) funciona
para cerrar la textura general al empalmar al unisono con las violas (vla.1, c.43, vla.2, c.181).

En cuanto al desenvolvimiento formal del Palindromo 1, el modelo mesoestructural es puesto en evidencia por vl.1, quien
realiza el primer tramo completo entre c.1 y ¢.63. V1.2 empalma con vl.1 desde la pentltima nota de este primer tramo (B5,
comenzando en c.55) y contintia el palindromo hasta el Eb6 de ¢.85 (el cual se extiende hasta ¢.88). V1.3 hace un empalme
similar con vl.2, desde la penultima nota del segundo tramo (C6, comenzando en c.76) y contintia el palindromo hasta el D5 de
c.126 (el cual se extiende hasta c.128), ya en la segunda mitad del palindromo. Aqui vemos que si bien la estructura tonica de
violines es palindrémica, su realizacion formal no lo es, algo que no s6lo genera una tension entre las alturas y su
desenvolvimiento en el tiempo, sino también con aquel en el espacio (por la disposicion de los instrumentos en el escenario). Un
ultimo empalme caracteristico de dos notas es realizado por v1.2 al entrar en el BS (penultima nota del tercer tramo) de c.120,
yendo hasta el C6 de c.146 (el cual se extiende hasta c.151). El cuarto tramo (exceptuando la primera nota) es realizado por vl.1
en canon al unisono con vl.2, yendo desde el D5 en c¢.126 al C6 de c.149 (el cual se extiende hasta c.153). Este mismo C6
cumple una doble funcion para vl.1, pues ademas de ser el punto de finalizacion de su relacion candnica con vl.2, es también el
punto de partida para su ultima participacion en la pieza, realizando el quinto tramo del palindromo, desde alli hasta el G5 de
c.164 (el cual se extiende hasta ¢.167). V1.3 hace un mintsculo canon de dos notas (C6 — D6, entre c.151 y ¢.163) respecto a vl.1
antes de realizar el sexto tramo del Palindromo 1, desde el G5 de ¢.166 hasta el AS final de ¢.217 (el cual se extiende hasta el
final de la pieza, en c.225). El unico que faltaba por establecer una relacion canénica — v1.2 — lo hace respecto a vl.3 al principio
de este tramo final, siguiéndolo desde el G5 de c.169 hasta el ya mencionado F#4 de c.189 (el cual se extiende hasta ¢.197,
donde termina su participacion vl.2).

Asi como ocurrira en los demas palindromos, el 1 contiene unos pocos forzati que buscan subrayar eventos especiales. El
primero de ellos aparece en vl.1 sobre el B5 de c.53; éste cumple tres funciones simultaneamente: 1) subraya el final de la
presentacion del primer modelo mesoestructural (antes de la repeticion del A5), 2) prepara la entrada que v1.2 hara dos compases
después sobre la misma nota, y 3) presenta lo que se convertira en el empalme caracteristico de dos notas antes descrito. El
segundo forzato aparece en v1.3 sobre el G6 de ¢.93, destacando el hecho de que es la nota mas aguda de la pieza; por este
mismo motivo habra un tercer fz en vl.2 sobre el G6 complementario que aparece en c¢.136. El cuarto y ultimo fz aparece en vl.1
sobre el D6 de c¢.154, subrayando el cambio de 8ava que presenta respecto a su complemento, el D5 de v1.2 en ¢.72. Este primer
D (el grave de ¢.72) agudiza el efecto dramatico de la entrada de v1.3 en ¢.76 (con un C6, hasta ese momento, la nota mas aguda
de la pieza) ya que toda la actividad de v1.2 hasta el momento ha sido un solo gesto descendente (B4, A4, G4, E4, D4) de veinte
compases. Este gesto descendente de vl1.2 tendrd una especie de continuacion con la primera aparicion de cb. en ¢.81, cuyo Al
(hasta ese momento, la nota mas grave de la pieza) se conecta con la importancia que ha tenido su compatfiero de clase tonica, el
tan mencionado AS5. El segundo D (el agudo de c.154), en cambio, equilibra la textura en un momento en el cual los extremos
registrales se disponen de manera simétrica alrededor de vla.1. Esta ultima toca G4/G#3 en doble cuerda, con su nota inferior a
19 semitonos de la nota inferior de la textura (el C#2 de cb. y vc.2), mientras que el desplazamiento de 8ava en discusion
dispone el D como nota superior de la textura, simétricamente a intervalo tonico 19 del G4.

Palindromo 2
Imagen 8

El 20 palindromo en entrar en accion, y primero en desaparecer, es aquel expresado a través de los dos violonchelos y el tinico
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contrabajo. De nuevo, consta de 49 miembros: una cadena de 24 alturas (en este caso articulada por la separacion entre lo que
hacen violonchelos y lo que hace contrabajo), un eje central y la retrogresion de la cadena inicial. Este palindromo cuenta
también con un modelo microestructural, el cual presenta una intervalica caracteristica (diferenciada de aquella del Palindromo
1) expresada por otra célula de intervalos de clase tonica (1,4,1).

F#-G-B-Bb-A-F-E-D#-B-C-Db-F-F#-G-B-C-Db-A—-Ab-G-Eb-D-C#-F-Gb
141141141141141141141141

Dado que este Gb es el eje central del Palindromo 2, el resultado de la tabulacion intervalica (siempre respecto a intervalos de
clase tonica, no de alturas especificas) del resto es simplemente la retrogradacion de lo ya transcrito. Al igual que el AS del
Palindromo 1, toda aparicion de F# (y su enarmonia, Gb) hace referencia a la nota especifica de la octava 2, la cual cumple las
multiples funciones de eje palindromico, principio y fin, y las dos articulaciones simétricas interiores. El modelo
mesoestructural creado en este caso (F#2 — 11 alturas — F#2) distribuye el material tonico del Palindromo 2 de la siguiente
manera, otra vez haciendo elisiones sobre la altura recurrente:

F#2 — 11 alturas — F#2 — 11 alturas — Gb2 — 11 alturas — F#2 — 11 alturas - F#2
(principio) (eje) (final)

De nuevo haciendo un paralelo al AS de Palindromo 1, el F#2/Gb2 funciona como eje intervalico del material de cuerdas graves,
ya que los extremos estructurales de dicho material son G1 y F3, ambas notas a intervalo tonico 11 del F#2/Gb2 (reducible a
intervalo de clase tonica 1y, por ende, coherente con el modelo microestructural de Palindromo 2). Encontramos aqui también
una excepcion: el B3 que aparece desde c.44 (en ve.1) y desde ¢.182 (en ves. 2 y 1). De nuevo, esta excepcion de 8ava (al ser B3
y no B2) funciona para cerrar la textura al empalmar al unisono con violas (vla.l, c.46, vla.2, ¢.192). Resulta importante el que
estas llamadas excepciones - F#4 y B3 para violines y violonchelos respectivamente — ocurren simultineamente en ambos casos
(de c.37 ac.56 la primera vez, de c.182 a c.197, la segunda). Ademas, el intervalo de clase tonica creado por estas alturas es de
5, relacion que definira el material tonico/intervalico de violas y que serd discutido mas adelante.

El primer tramo de Palindromo 2, realizado por vc.1 entre ¢.7 y ¢.81, sobrepasa ampliamente el modelo mesoestructural,
descendiendo hasta el Db2, justo sobre el limite registral del instrumento. Sin empalme alguno, cb. continfia el palindromo
desde el Al de ¢.82 hasta el Eb2 que termina en c.100, y que empalma con el Eb2 de vc.2 que entra en ¢.95. Esta primera
intervencion de ve.2 se extiende hasta el Gb2 (eje palindromico) que ocupa de ¢.109 a ¢.117, empalmando al unisono con vc.1
desde c.113. En este caso — a diferencia de lo que ocurre con violines - la retrogradacion ténica es complementada por la
instrumental: vc.1 continua el palindromo hasta el Eb2 de c.128, nota sobre la cual empalma con cb. desde c.132. Esta segunda
intervencion de cb. se extiende hasta el C#2 que cubre desde c.152 hasta c.157, habiendo empalmado al unisono con vc.2 desde
c.155. En este tramo final se encuentran las tnicas dos excepciones a la estructura palindromica: en cuanto a lo tonico, vc.2 hace
como segunda nota — entre ¢.161 y ¢.162 —un C2, 8ava abajo de su complemento, el C3 que en c.72 hizo vc.1. En cuanto a lo
instrumental (y textural), la excepcion estd dada por el canon al unisono que vc.1 hace en relacion a ve.2 entre el ya mencionado
B3 dec.186 y el A2 de c.211, el cual se extiende hasta la desaparicion definitiva de vc.1 en 215.

En cuanto a los forzati de violonchelos y contrabajo, aparecen sélo tres, de nuevo para subrayar eventos especiales. El primero
de ellos aparece en vc.1 sobre el F2 de c.61; éste subraya el final de la presentacion del primer modelo mesoestructural (antes de
la repeticion del F#2). El segundo fz aparece en cb. sobre el G1 de c.89, destacando el hecho de que es la nota mas grave de la
pieza; vale la pena observar que el primero de los dos picos de G6 (evidentemente miembro de la misma clase tonica) aparece
tan solo un compas después de la salida de este primer piso, mientras que la repeticion de ambos extremos si coincide (en c.140,
el punto de articulacion de la pieza entera en proporcion durea en relacion Mayor-menor). Tal vez para no exagerar la
acentuacion de la clase tonica G en este momento (en el cual atacan simultaneamente cb. G1 y v1.2 G6, mientras que vl.1 lleva
ya dos compases tocando G6), el esperado fz en la reaparicion del G1 es omitido. El tercero de los forzati es reservado para el ya
mencionado C2 que vc.2 ataca en c.161, subrayando, precisamente, el cambio de S8ava. Dos cosas ocurren con este
desplazamiento de Sava: por una parte, se rompe la simetria en los intervalos tonicos (14) entre vc.2, vla.2 y vl.1, aunque se
mantiene la simetria de intervalo de clase tonica (2). Por otra parte, ese efecto posiblemente negativo se ve superado al asignar
tres cuerdas al aire simultaneamente: E5 en lera cuerda de vl.1, D4 en 2a cuerda de vla.2 y el C2 en cuestion, en 4a cuerda de
ve.2.

La decision de instrumentacion que acabo de describir (asignar alturas a cuerdas al aire) genera el momento de posible mayor
riqueza acustica de la pieza, dado que una altura producida en cuerda al aire posee un espectro armdénico mas rico que una altura
similar producida en cuerda pisada. Este resulta siendo el tercer paso en lo que podriamos considerar el area de climax formal de
la pieza, el primero comenzando en c.140 al atacar simultaneamente los extremos registrales (G1 en cb. y G6 en vl.2) y el
segundo comenzando en c.154 donde se genera la simultaneidad mas densa, al combinar 6 clases tonicas ( C#, G#, A, G, Cy D).
Aclaro que ésta puede ser considerada un area de climax formal de la pieza, ya que se podria entender como climax estructural
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el tramo en el cual aparecen los ejes de los tres palindromos. Esto ultimo ocurre entre ¢.109 y ¢.125: el A5 de Palindromo 1 (en
vl.1,de c.111 a c.116), el Gb de Palindromo 2 (empalmando entre vc.1 y vc.2, de ¢.109 a c.121) y el E4/C#4 de Palindromo 3 -
que expondré a continuacion - (empalmando entre vla.1 y vla.2, de c.117 a c.125).

Palindromo 3
Imagen 9

El 3er palindromo en entrar en accion, y segundo en desaparecer, es aquel expresado a través de las dos violas. Al igual que los
primeros dos, consta de 49 miembros: una cadena de 24 elementos (alternando entre alturas individuales y diadas), un eje central
y la retrogresion de la cadena inicial. Este palindromo no cuenta con un modelo microestructural propio, sino que sus alturas son
definidas por derivaciones de clases intervalicas 0 y 5 respecto a los materiales de violines, violonchelos y contrabajo. Eso
significa que en el caso de la clase intervalica 0, una altura de viola puede estar al unisono o a alguna Sava de la altura de la cual
se deriva. En el caso de la clase intervalica 5 puede estar a 5 0 a 7 semitonos, ascendentes o descendentes y en cualquier S8ava de
la altura de la cual se deriva.

Estas relaciones no son siempre evidentes ya que en ocasiones se generan desplazamientos temporales (no analizados en este
escrito) que impiden que una sonoridad teéricamente discernible sea auditivamente perceptible. Las dos primeras sonoridades de
vla.1, de hecho, ponen en evidencia ambas situaciones: el E/C# de vla.l que se deriva del A de vl.1 y el F# de vc.1, todos
sonando simultdneamente en c.9, y el D de vla.1 que se relaciona con los G de vl.1 y vc.1, pero que aparece un compas después
de la salida de este ultimo. En total hay ocho situaciones de desplazamiento:

1) vla.1, c.18: D se deriva de G (vc.1, c.16).

2) vla.1, ¢.51: G se deriva de D (vl.1, c.52).

3) vla.1, c.61: F# se deriva de Db (vc.1, c.60).

4) vla.1, ¢.83: Bb se deriva de Eb (v1.2, ¢.85).

5)vla.l yvla.2, c.126: C y F# se derivan de F y C# (vc.1, c.125).

6) vla.1, ¢.169: F#/B se derivan de B (vc.2, ¢.167) o Gb (vc.2, ¢.171).
7) vla.2, ¢.192: G# se deriva de D# (vc.2, ¢.191) o D# (v1.3, ¢.193).
8) vla.2, ¢.198: C se deriva de F (vc.2, c.204).

Teniendo en cuenta que estamos hablando acerca de un centenar de notas (no contando como notas independientes las
simultaneidades al unisono, pero si las relaciones candnicas), ocho situaciones de desplazamiento son claramente excepciones
de minima trascendencia, mas atn teniendo en cuenta que solamente la tltima presenta un desfase mayor a un compas.

Aligual que el AS del Palindromo 1 y el F#2 (o Gb2) de Palindromo 2, aqui encontramos la diada E4/C#4 cumpliendo las
multiples funciones de eje palindrémico, principio y fin, y las dos articulaciones simétricas interiores. El modelo
mesoestructural creado es aqui E4/C#4 — 11 elementos (alturas/intervalos) — E4/C#4, y distribuye el material tonico del
Palindromo 3 de la siguiente manera, esta vez haciendo las elisiones sobre la diada recurrente:

E4/C#4 — 11 elementos — E4/C#4 — 11 elementos — E4/C#4 — 11 elementos — E4/C#4 — 11 elementos - E4/C#4
(principio) (eje) (final)

Algo especifico al Palindromo 3 es la existencia de un segundo modelo mesoestructural creado por la alternancia ya mencionada
entre intervalos y alturas individuales:

lint. — 1 alt. — 5 int. — 1 alt. - S int. — 1 alt. - 5 int. — 1 alt. - 4 int. (empalme)

Este empalme se da, predeciblemente, sobre el eje palindromico (el quinto intervalo de los dos bloques — el original y el
retrogrado - que en €l hacen elision) y de ahi en adelante la alternancia textural en discusion es el retrogrado de lo ya transcrito.
Curiosamente, esta articulacion menor es tejida al margen de la instrumentacion, ya que la mayoria de las situaciones de
intervalo se crean con doble cuerda en una sola viola, mientras que la mayoria de las de altura individual se crean como
simultaneidades al unisono entre las dos violas. Esto significa que al leer la Figura 9 se debe tener en cuenta que el decimocuarto
evento (D4) debe ser entendido como una sola altura (el tercer “lalt.” del mapa anterior), al margen de estar en ambas violas.
Los eventos anterior y posterior a este D4 deben, consecuentemente, ser entendidos como intervalos, al margen de sonar s6lo en
una viola o repartidos entre las dos violas, respectivamente.
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De nuevo haciendo un paralelo al AS de Palindromo 1 y al F#2 (o Gb2) de Palindromo 2, la diada E4/C#4 funciona como eje
intervalico del material de violas, ya que los extremos estructurales de dicho material son G#4 y A3, ambas notas a intervalo
tonico 7 (reducible a clase intervalica 5 y, por ende, coherente con el intervalo de derivacion utilizado por Palindromo 3) de las
notas de la diada: C#4 — G#4 y A3 — E4. Una vez mas encontramos una excepcion: el G#3 que aparece desde c.75 (en vla.1) y
desde c.145 (en vlas. 2 y 1). En este caso hay que recordar que gracias al B3 excepcional de violonchelos existia ya un cruce
registral entre violas y violonchelos, asi como existia otro con violines gracias al F#4 excepcional de aquellos. Lo que agrega
esta excepcion de S8ava (al ser G#3 y no G#4) es una simetria intervalica de 3 semitonos entre la nota mas aguda de violas y la
nota estructural mas grave de violines (G#4 y B4 respectivamente) respecto a la nota mas grave de violas y nota estructural mas
aguda de violonchelos (G#3 y F3 respectivamente). El que esta simetria sea lograda a través de dos miembros de una misma
clase tonica (G#), puede resultar significativo, pero puede serlo ain mas el que se cumpla la excepcionalidad sistematica, la cual
puede llegar a ser considerada una especie de reglamentacion de segundo orden.

Dos grandes tramos dominan el desenvolvimiento de Palindromo 3, diferenciados entre si por la predominancia de vla.1 en el
primero (c.9 —c.122) y vla.2 en el segundo (c.120 — ¢.224) en una simetria evidente. En cuanto a lo instrumental (y
textural/espacial, de nuevo por la ubicacion de los instrumentos en el escenario), la excepcion (ya caracteristica también) esta
dada por el canon al unisono que vla.l hace en relacion a vla.2 entre c.148 y ¢.180, donde desaparece definitivamente. El
segundo elemento textural- y espacialmente significativo es el de la reparticion de materiales entre las dos violas. No hay una
razon de técnica instrumental que explique esta distribucion, sin embargo, se observa que las primeras distribuciones (entre c.64
y ¢.71) subrayan las clases intervalicas 0 y 5 utilizadas para las derivaciones de alturas en Palindromo 3. Los siguientes dos
tramos distribuidos (¢.93 a ¢.107 y ¢.126 a c¢.139) establecen una simetria alrededor del eje palindromico extrafiamente
desestabilizada por el F#4/C4 de vla.1 en ¢.108.

En cuanto a los forzati de violas, el primero aparece en vla.l sobre la diada F#4/C#4 de c.43; éste cumple dos funciones
simultaneamente: 1) subraya la aparicion del intervalo 5, cuya importancia estructural ya ha sido descrita, (ciertamente, la clase
intervalica 5 ya habia sido presentada en el intervalo 7 del F#4/B3 de c.24) y 2) subraya el empalme al unisono con vl.1. El
segundo fz aparece en vla.l sobre la diada G4/G#3 de c.75, destacando la primera aparicion del G#3, ya descrita como nota
excepcional grave de violas. El tercer fz aparece en vla.l sobre la diada E4/C#4 de c.117, destacando su funciéon como eje de
Palindromo 3; cabe observar, ademas, que C#4 es el eje intervalico de la pieza completa, a 30 semitonos tanto del pico (G6)
como del piso (G1). El cuarto fz aparece en vla.2 sobre la diada G4/G#3 de c.145, siendo complemento del fz de c.75,
destacando la segunda y ultima aparicion del G#3. El quinto fz aparece en vla.2 sobre la diada F#4/C#4 de c.181,
complementando el fz de c.43 en ambas funciones ya descritas.

Acerca de la relacion estructura/forma

Como es comun a mucha musica no-clasica occidental, ... pero sonora no establece una correlacion directa y univoca entre
estructura y forma. El analisis anterior se concentrd en hacer evidente lo que, considero, es el principal elemento de
estructuracion de la pieza: el disefio palindrémico del parametro tonico. Desde un principio, sin embargo, destacaba que “La
simetria reflexiva que predomina en estas estructuras es contrarrestada en la realidad formal de la pieza por el desenvolvimiento
lineal — en crescendo — de las dindmicas, y por la asimetria imperceptible de las relaciones duracionales. Se hace necesario,
entonces, un vaivén constante del lector entre el texto, los graficos analiticos y la partitura de la obra, para percibir esta tension
entre estructura y forma.”

Ademas de ello, al final de la exposicion del Palindromo 2 mencioné un area de climax estructural que se da entre c.109 y c.125,
y lo diferencié del area de climax formal de la pieza. Este climax formal comienza en c.140 con la simultaneidad de los extremos
registrales (G1 y G6), seguido en c.154 por la aparicion del agregado mas denso (superponiendo las clases tonicas C#, G#, A, G,
C y D) y culminando en el momento de posible mayor riqueza acustica de la pieza, c.161, con la presencia simultanea de tres
cuerdas al aire (E5 en vl.1, D4 en vla.2 y C2 en vc.2).

Combinando todo esto, puedo plantear la siguiente percepcion formal de ... pero sonora:

c.1 - ¢.95: Presentacion de materiales, culminando con la lera aparicion de ve.2.

¢.109 - ¢.125: Area de climax estructural (ejes palindromicos).

¢.140 - ¢.161: Area de climax formal (extremos registrales, mayor densidad, mayor riqueza actstica), generado, en parte, por los
canones en los diferentes palindromos.
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¢.167 - ¢.225: Disolucion de las texturas, comenzando con la salida de vl.1.

Ya también habia observado que el comienzo del area de climax formal se da en el punto de articulacion en proporcion aurea (en
distribucion Mayor — menor) de la pieza: c.140. A esto podria agregar que el punto de articulacion de la pieza en simetria
reflexiva — c.113 — se da en el 4rea de climax estructural: el tramo en el cual se superponen los ejes palidromicos 1 y 2, apenas 3
compases antes de que se sume el eje palindromico 3. Este ultimo palindromo, hay que recordar, sufre de desplazamientos
temporales por el hecho de ser derivado de los primeros dos, y por ende, su desplazamiento aqui parece inevitable.

La razén por la cual no he querido profundizar en el analisis de la forma de la pieza es porque creo que una percepcion formal
mas sutil de ... pero sonora depende de la disposicion espacial de los instrumentos. Como el lector puede ver al final de la
partitura, el compositor ha sugerido dos ubicaciones diferentes, pero ademas ha dejado abierta la opcion a probar diferentes
disposiciones espaciales. Estoy convencido de que en esta pieza, una reubicacion radical (y consciente) de los instrumentos
generara una percepcion formal profundamente diferente.

Acerca de los elementos recurrentes

En cuanto a los cuatro elementos recurrentes que he comentado antes, ... pero sonoraejemplifica muy claramente como para el
compositor éstos deben ser vistos: mas como caminos de evolucion del pensamiento musical, que como técnicas especificas y
terminadas.

En cuanto a “caracterizacion intervalica”, mi exposicion de lo que he denominado “modelos microestructurales”, que tipifican (y
diferencian) los palindromos, es clara muestra del uso mas reciente de este elemento en el trabajo de Daniel Leguizamoén. Tal
vez lo més interesante que surge ahora es la diferenciacion entre una caracterizacion interior (la vista en los modelos
microestructurales de palindromos 1y 2) y una caracterizacion exterior (la vista en la derivacion intervalica de Palindromo 3).

Respecto a “textura, registro y/o gestos como generadores de forma”, se ve como la mutacion (no del todo lineal) de la densidad
textural - y sus implicaciones espaciales - es la principal herramienta de percepcion formal, aunque no lo sea de su planeacion
estructural. La separacion registral predominante y la cuidadosa conexion a través del Palindromo 3 también resulta evidente, asi
como el uso de los forzati como gestos estructuralmente importantes y formalmente trascendentales. L.a combinacion, cada vez
mas sutil, de todas estas posibilidades parece también un enriquecimiento en el lenguaje técnico del compositor.

Ya desde el principio comenté que Leguizamoén estudio con Luis Pulido y es en estos dos primeros elementos donde mas
evidentemente escucho/veo su influencia - y la del italiano Franco Donatoni (1927 — 2000), maestro de Luis - en el trabajo de
Daniel.

La “relacion poética entre sonido, resonancia y silencio” se ve ejemplificada en como los empalmes instrumentales de cada
palindromo funcionan como resonancias escritas que desplazan espacialmente la fuente sonora del palindromo en cuestion. El
silencio cobra aqui un relieve particular, con una funcion diferente a las antes vistas: si bien las dindmicas muy bajas que
dominan la pieza (en particular al principio) generan constantemente una tension hacia el silencio absoluto (que, de hecho, s6lo
aparece como principio y final), en todo caso hay un didlogo constante entre sonidos y silencios parciales, es decir, huecos en la
textura que hacen que la percepcion del discurso espacial de la obra sea el de una especie de forma geométrica en permanente
mutacion. Esta recurrentemente mencionada importancia del pardmetro espacial seguramente viene de la experiencia de Daniel
en musica electroacustica y da cuenta de la influencia que el desarrollo de este campo ha tenido sobre la musica contemporanea
colombiana — tanto electroacustica, como acustica. El cruce entre lo uno y lo otro en el trabajo especifico de Leguizamon, por
cierto, se revela también en como el rigor intervalico discutido se convierte en rigor timbrico, inicialmente en lo electroacustico,
pero luego también en lo actstico, como es el caso de Carnaval.

Finalmente, la idea de “composicion en planos superpuestos” es seguramente la aplicacion mas evidente de los cuatro elementos
recurrentes, ya que he descrito la pieza ante todo como el resultado de la superposicion de tres palindromos tonicos. Si bien he
dicho que esta estética de la superposicion es comin a muchos compositores latinoamericanos, por lo menos desde Silvestre
Revueltas, resulta particularmente importante para el uruguayo Coriun Aharonidn (1940), quien afortunadamente ha inspirado,
no solo a Daniel y a mi, sino también a por lo menos tres generaciones de compositores que hemos buscado nuestro norte en el
sur, para retomar las reveladoras palabras de Joaquin Torres Garcia (Uruguay, 1874 - 1949).

Cabos sueltos
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En lugar de elaborar una seccion de Conclusiones, lo que podria ser forzado, quiero mas bien traer a colacion algunas
observaciones que quedan, segun lo dice el encabezado, como cabos sueltos de mi meditacion acerca del trabajo compositivo de
Daniel Leguizamon hasta 2009.

- A pesar de que Alamingos (de 2001) es descrita en la partitura como “5 piezas para violin y piano”, para mi resulta evidente
que Daniel logré - asi haya sido inconsciente de ello en el momento - algo mucho més complejo: componer una obra en cinco
movimientos y no sélo un ciclo de cinco piezas independientes. Dado que ésta es una de las dos principales problematicas de la
historia de la musica académica occidental (la otra siendo la relacion texto — musica) resulta inquietante preguntarnos si volvera
sobre ella.

- Precisamente en cuanto a textos, Agresion y lamento, pieza electroacustica de 2002, esta articulada formalmente por dos
fragmentos vocales: 1) La voz de un hombre denunciando como el terrorismo de estado ha mantenido la hegemonia bipartidista
en Colombia , dejando como unico camino la accion armada al margen de la ley. 2) La voz de una nifia muy pequefia cantando
una variacion de la ronda infantil francesa Frére Jacques, no en su usual version hispanica “Campanero”, sino en una mas apta
para nuestro entorno: “Guerrillera”; en ella, pide a los guerrilleros que suelten a su tio. Si bien la pieza va de lo concreto a lo
abstracto en su desarrollo electroacustico, y a través de lo abstracto que muta de un material a otro, haciendo el proceso inverso
hacia la concrecidn final, lo que queda es que el efecto dramatico depende de las referencias directas a la situacion
social/politica/econdmica de Colombia. Esto tampoco ha vuelto a aparecer; (serd porque el compositor prefiere separar creacion
artistica de la problematica social circundante o porque (como creo yo) decidié que aproximaciones tan obvias pueden resultar
limitantes?

- Canto funebre, obra electroacustica de 2003, exhibe una poética que habita la zona gris entre pieza e instalacion, caracterizada
por procesos ciclicos que son atravesados por gestos dramaticos, dando la sensacion de que podria seguir sonando
interminablemente. ;Serd que la expansion del palindromo de algo micro- o mesoestructural (como en Solo de Sol) a algo
macroestructural en ... pero sonora apunta hacia algo comparable a la instalacion en el mundo instrumental, mas atin teniendo en
cuenta la expansion de las dimensiones temporales en la pieza reciente y la importante funcion de lo espacial?

- Ademas de lo ya comentado al respecto, hay un elemento mas atun no discutido en relacion a Pieza para piano (2003), y es que
en ella, algo aparentemente rigido como la serie Fibonacci cobra vida desde un proceso organico de desenvolvimiento
duracional. A su vez, el Trio para voz femenina, guitarra y piano, que Daniel compuso para el Ensamble CG en 2005, define sus
secciones a partir del uso de un esquema ritmico fijo y recurrente — practicamente un tumbao — en combinacion con cambios de
tempo. La relevancia tan clara que en estas piezas da Leguizamon al parametro duracional en cuanto su papel definitorio de
estructura y/o forma (tanto en la superficie ritmica, como también, un poco mas profundamente, respecto al tempo) no parece
haber resurgido. Teniendo en cuenta la apasionada relacion del compositor con musicas eminentemente ritmicas, como las
afrocaribefias, tendremos que estar pendientes de como vuelve a lidiar con lo duracional.

- /Y quién no?, la segunda miniatura para voz femenina sola que Daniel compuso en 2006 para Beatriz Elena Martinez exhibe
un lirismo consecuentemente expresivo respecto al texto de Alejandra Pizarnik (Argentina, 1936 — 72): “;y quién no tiene un
amor? ;y quién no goza entre amapolas?”’, tomado de su poema “Exilio”. Bien sea por una situacion afectiva circunstancial o
por una experimentacion estética de la cual se alejd, ni antes ni después encuentro el uso de este tipo de textos, ni (mas
inquietante) este tipo de propuesta melodica. ;Quedara como caso aislado?

A su vez, Vivo (pieza incluida en el disco musica electroacustica actual 8 compositores colombianos) del 2004, presenta un
efecto ritmico quasiperiodico reminiscente del discutido en cuanto a Espejismos. En Vivo ese elemento (esta vez mas fricativo
que percusivo) se torna principal, dialogando con otro parecido pero en un espacio virtual diferente, y generando la curva
dramatica general con un cambio de ecualizacion que da un efecto de ascenso tonico irregular pero lineal. Este cambio de
sonoridad, a la larga, cumple las veces de lo melddico en la pieza vocal, pero tampoco parece haber tenido trascendencia como
arma dramatica. ;Sera que el alejamiento es, no tanto respecto a lo melodico, sino respecto al discurso dramatico como tal?

Estas inquietudes, combinadas con las numerosas afirmaciones que he hecho a lo largo de este escrito, quedan como
herramientas para acompaiiar el desarrollo del trabajo de Daniel Leguizamén en afios venideros. Claro esta, las mismas
herramientas pueden ser utiles, aunque sea de manera parcial, en el seguimiento de la evolucion de otros compositores que
compartan este mismo entorno, sus tensiones particulares, las inquietudes que este aqui y ahora - el nuestro - produce. Lo
importante es que, bien sea como colegas compositores, como intérpretes o como publico, debemos estar involucrados con el
desarrollo de nuestros compositores y, obviamente, de nuestros artistas en general. Si no lo hacemos, estamos anulando la
funcion especular (propositiva, critica, cuestionante ...) que debe tener un arte respecto a la sociedad de la cual surge; si no lo
hacemos, estamos reduciendo al eventual artista 1til a un simple papel de entretenedor, de ornamento pasajero que muchos
quieren darle; si no lo hacemos estamos permitiendo que el complejo de inferioridad con el cual hemos sido educados nos lleve
a seguir perpetrando este lento suicido cultural.
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Cierro citando unas palabras con las cuales termina su libro Arte y filosofia el gran pensador colombiano Estanislao Zuleta (1935
- 90): “La exigencia de una vida diferenciada, artisticamente productiva, abierta al debate y al conflicto tedrico, politico y
cientifico, individual y colectivo ... es la tinica que puede sacudir en los mas diversos estratos de nuestra sociedad la modorra, la
depresion y el escepticismo. Valorar el arte como algo esencial a la vida ... es s6lo un aspecto de esa lucha por una nueva
sociedad, pero es un aspecto fundamental” (1986).
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