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APROXIMACION AL PENSAMIENTO ESTETICO
DE PABLO DI LISCIA

ARLETI MARIA MOLERIO ROSA

Resumen

El propésito de este trabajo es lograr una aprooiineal pensamiento estético del
compositor argentino Pablo Di Liscia. Estas reftegis no intentan abarcar todos
los aspectos de su produccidon sino que deben emsEnccomo una vision
panoramica general. El trabajo se ha estructunpldoteando una concatenacion
del contenidos que concentra en una primera paneanera de introduccion- las
influencias estéticas recibidas por el compositmr & pretension de lograr una
relacion de hechos contextuales que nos permiteemeéer el pensamiento de Di
Liscia. En la segunda seccion se plantea una g@eiga de la posicion estética
desarrollada e identificada por el compositor zditido para ello ejemplos,
procesos y construcciones musicales. A manera mgusion se precisan algunas
constantes que caracterizan su trabajo creador.

Palabras clave Estética, Espacialidad, Electroacustica -Altu@omposicion
musical.

Abstract

This paper proposes to achieve an approximatiorthéo aesthetic thought of
Argentine composer Pablo Di Liscia. These refleddido not try to overcome all
aspects of his production; the paper is intendelet consideres as an overview.
The paper is structured considering a concatenafidhe contents, which focuses
in the first part - as a way of introduction - dre taesthetic influences received by
the composer, trying to establish a relation oftertual facts that will allow us to
understand the thinking of Di Liscia. In the secoseéction it presents a
perspective of the aesthetic position developedidentified by the composer with
examples, processes and musical constructions. éaeusion, some constants
that characterize his creative work are pointed out

Keywords: Aesthetics, Spatiality, Electroacustitch® Musical composition.
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Arleti Maria Molerio Rosa

1.- Influencias en la construccion de la especuladci composicional

Pablo Di Liscia nace en Santa Rosa, La PampaQ®5; £s compositor,
investigador y docente de la Universidad NacioeaQdilmes en la carrera
de Composicién con medios electroacusticos y dgitlito Universitario
Nacional de Arte en la carrera de Multimedios. Gota con la comision
académica del Doctorado en Composicion y Musicalaigi la UCA'“Sus
obras electroacusticas e instrumentales han sgtingliidas e interpretadas
en Argentina y en el exterior. Ha desarrolladoveafé para proceso digital
de sonido y composicion musical”

La aproximacion al pensamiento estético del comgodPablo Di
Liscia, nos demanda de una mirada a los factorasipales que a lo largo
de su trayectoria han influido en la consolidadignsu postura y que de
alguna manera reflejan inscripciones conceptualemntextuales en su
pensamiento artistico musical. Como punto de partas referiremos a los
antecedentes formativos que en un inicio estuvidegticados a la carrera
de intérprete en la especialidad de guitarra y alend paralela los de
composicion. Di Liscia realizé sus estudios musisatn la Universidad
Nacional de Rosario, con los profesores Juan Démzw y Miguel Angel
Girollet’,y simultaneamente estudiaba composicién de maretiaular.

La guitarra es un instrumento importante dentrdodeorganicos de su
produccién musicaliestacandose en la especulacién de procedimientos y
lenguajes timbricos dentro del discurso, primerdae@mo instrumento
acustico y posteriormente interconectado con letrglacustica. El dominio
de la guitarra le ha proporcionado la posibilidadinterpretar sus propias
obras con una maestria considerable

IDi Liscia Pablo.Tomado de su hoja de vida, faatapor el compositor
actualizada hasta 2013.

“Cfr. Di Liscia PabloGeneracién y procesamiento de sonido y musicaésael
programa Csoundeditorial Universidad Nacional de Quilmes. 2004.

3 Gran guitarrista argentino fallecido muy tempragate.

“En su repertorio este instrumento forma parte deotganicos de las siguientes
obras: Piezas dentro de PiezasQue sean dos, Dialogos con mi anciano y
Figuracion de Gabino Betinotti.

®Pablo Di Liscia tiene una continua actividad comiéiiprete de guitarra, entre sus
conciertos se pueden sefalar: 1976, Ciclo obrgévdmes compositores, estreno
en concierto de su obRiezas dentro de Piezédos guitarras y percusion); 1986,
Ciclo musica de camara, actuacion como guitarritia de guitarra y flauta,
ejecucion de obras contemporaneas Gandini, Mugilimlelstein; 2009, Interpreta
la parte de guitarra en el CD @éguraciones de Gabino Betinotidemas de
componer la musica y realizar la edicion digitagzela y masterizacion. Tomado
de su hoja de vida, facilitada por el compositdualizada hasta 2013.
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Aproximacion al pensamiento estético de Pablo Di 1iscia

Por su parte, la relaciébn con sus profesores depasigion la
entendemos como definitoria en la construccidénléoteal musical y
artistica de Pablo Di Liscia, y sobre este contéttms expresa:

“No estudie composicion en una universidad, sinemtnas hacia esta
carrera, estudiaba de manera particular con Dam&a&n Rosario y
después con Francisco Krdpéin Buenos Aires [...] Mis dos profesores han
influido en mi posicién estética, lo bueno de ekidnteresante de esto es
gue en realidad si bien Dante Grela y Franciscopfréstan vinculados,
inclusive Dante Grela es un poco mas joven quecdiSen, estudié con
Francisco durante un breve tiempo. Ambos son coitgpes
contemporaneos con un desarrollo teérico muy isterte, también esto no
es casual. [...] Yo creo que Kropfl y Grela son cosifres muy distintos
pero para mi comparten -no es que sean los Unileosaanera de pensar,
son compositores que han desarrollado conjuncita@ias a partir de lo
que ellos hacen y a partir de lo que hacen los s8ma

Dante Grela y Francisco Kropfl, si bien pueden wmerarse diferentes
en su manera de componer “-el primero mas vincutatls estéticas de
ruptura con un enfoque “avant-garde” y el segunds inclinado a realizar
una decantacion de las corrientes racionalistdes ogisica contemporanea,
aspectos histéricamente coherentes por perteneahys ageneraciones-
"°quizas entre los dos sea posible encontrar unastegrsia y cierta
jerarquizacion comdn en la especulacién inteleciuaina especie de
racionalismo como actitud compositiva.

Lo cierto es que esta formacién nos permite hacevigble que su
estética musical se inclinara hacia un interédganusica contemporanea,
ademéas de constituir un modelo de lo que debe seprofesor de
composicion.

“Hay compositores que tienen la idea lisa y llargue “componer es
componer” y “ensefiar a componer” es simplementetraroo que uno
hace. Y tienen como una especie de metodologiamafale enfocar la
ensefianza de la composicion como si fuera unaidelantre maestro y
aprendiz. Como si dijeran: “Quédate aca al ladandemira lo que yo
hago, y asi vas a aprender. Yo no tengo que decda, sino simplemente
lo Unico que tengo que hacer, es mostrarte o gqubago”. Y hay otros

®Con Dante Grela estudi6 composicién e instrumedtaci en el periodo
comprendido entre1977-1979.

" Con Francisco Kropfl, composicién y andlisis makin el periodo comprendido
entre 1980-1984.

8 Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por Arlktolerio. Fecha 9 de agosto de
2013.

%Ibid.
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compositores y profesores —como creo que son misstnus Grela y
Kropfl- que, discutidos o no, tenian un método & oncepcion tedrica de
la ensefianza de la composicitfh”

Pablo Di Liscia se centr6 paulatinamente en la bédg de nuevos
lenguajes dentro de la composicion contemporanda goe se refiere al
desarrollo timbrico y nuevas maneras de estructosssonidos. Es en este
camino donde se despliega el interés por la m@edroacustica; en ella
el compositor pudo explorar parametros cuya maagdh no era posible
con los medios instrumentales acusticos y desarroii espacio ideal para
establecer relaciones entre ellos.

“Yo creo que mi interés por la misica electroacastino de la mano de mi
interés por la composicion, por la muasica conted@pea y por toda la
busqueda de la composicion contemporanea en lo sgueefiere al
desarrollo del timbre y de nuevas maneras de éstawdos sonidos, nuevas
estéticas, frente a la cuales los medios electsb@aod me permitian una
exploracién que para mi no era posible de otra nagHe

Siguiendo la cronologia otro aspecto particular cpresolida el proceso
formativo son las diferentes pasantias en el Latoade Investigacion y
Produccion Musical LIPM en el Centro Cultural Retalde Buenos Aires
-entre los afios 1983 y 1997-; el director en esenembo era Francisco
Kropfl. Especialmente estos cursos se enfocaronlaemmusica por
computadorg& y seguramente fueron decisivos en la explorac@éreste
medio, estructurando una base conceptual y crigjca crearia los
cimientos de una posicion estética definida.

De la misma forma, es importante destacar la residecursada en la
Universidad de San Diego donde el compositor tuemtacto con
especialistas como Richard Moore.

“[...] realmente para mi eso fue como decisivo, coom importante
contacto con todo eso, yo antes de ir alla hahiestigado y estudiado la
musica por computadora, pero ese contacto, ese @&fitadurante tres
meses inmerso en ese ambiente y en ese momente deabnente se

Olbid.

Hibid.

12 | os seminarios cursados fuerdntroduccién al sonidoimpartido por Ariel
Martinez, 1983 Sintesis digital con el programa Csoummdpartido por Ricardo
Bianchini, 1995,Seminario sobre procesamiento de Audio digitapartido por
F.R. Moore, 1995,Sintesis digital en tiempo real con el programa @&b
impartido por Ricardo Bianchini, 1997.
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estaba desarrollando eso, fue muy decisivo y me wnegran interés por la
musica por computadors”

Hasta este momento podriamos considerar el esfomativo inicial
del compositor que nos ocupa; sin embargo, su iestndesante de las
nuevas técnicas compositivas y la especulacion tautes sobre sus
procesos creativos, unido a la reflexion estétive ge asocia a esta
construcciéon, se mantienen como un continuo tastetualidad.

En el 2006 obtiene el titulo de Doctor en Humangdagl Artes, con
mencion en Musica, con su tesis titulatlas modos de vinculo de la
concepcién espacial del sonido con la poiesis dalaica electroacustica
y en el 2009 su Post Doctorado con el tdbesarrollo de programas
informaticos de asistencia a la composicion musieal el Music
Technology Group de la Universidad Pompeu Fabiadeelona, Espafia.

Este recorrido arroja a la luz -a grandes rasges posibles
convicciones estéticas relacionadas al proceso afbron del autor,
asumidas desde nuestra mirada como eje construdiévitro de su
produccion artistica musical. Sin embargo, en ugtasta confluencia, en
la actualidad se debe afiadir su actividad como osiigy, docente,
investigador, gestor, miembro de comisiones asssomsiembro de
sociedades cientificas y artisticas, y direcciotadmleccion especializada
en explorar el estado del arte actual de las wlasi entre sonido y musica
con las ciencias y la tecnologidisica y Ciencia actividades que
reconocen una conducta activa en el &mbito musmalemporaneo. Tal
realidad nos ha motivado a desarrollar el preseaib@jo, donde se formula
como propodsito fundamental ahondar en los rasgtiiaes que dan
coherencia al lenguaje musical de Pablo Di LisEmpor este motivo que
indagamos en los recursos y parametros mas sigific articulando su
funcionalidad con ejemplos concretos dentro dergdyzcion musical.

Enfocandonos a su labor como compositor el primenio de esta
indagacion fue realizar una organizacion o perexdin de su produccién
musical. En este sentido establecimos un relatiden cronoldgico donde
se consideraron las peculiaridades y cambios ggtiifos en el lenguaje,
interconectando aspectos que nos permitieron ASO@EBOCESOS
significativos. Estas etapas o periodos, han sittocturados atendiendo a
criterios operacionales que, segun nuestra opimdsipilitan caracterizar
la totalidad de la propuesta composicional. Desteyd es imposible
desligar las opiniones y posicion que asume el ositgr en este tema sin

13Dj Liscia, Pablo. Entrevista realizada por ArletbMrio. Fecha 9 de agosto de
2013.
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gue influyan en la percepcién de nuestro enfoqondatentrevista realizada
al respecto Di Liscia sefiala:

“Mi produccion musical no es muy grande, asi queas@ambicioso
encontrar periodos. Si podria decir que tengo mmegprmomento de musica
instrumental, cuando yo todavia no me habia dedieakh electroacustica.
Cuando yo veo esas obras, las escucho otra vea,ahbvez no me guste
alguna, pero me sigo reconociendo en ellas, y mogue la busqueda de
sonoridad vy las ideas principales sean demasiatiotds de las que tengo
ahora. Lo que si veo es que las ideas ahora taéstdn mas claras, y que
tengo muchos mas medios técnicos yo mismo pariaagab ™,

El catalogo de Di Liscia incluye obras con difeesnbrganicos: las
primeras con instrumentos acusticos y, a partiDideogos con mi anciano
en el 1989, es que interconecta la musica elecistiaa mixta (guitarra y
electroacustica), y posteriormente electroacustiol. Utilizando esta
periodizacién, entonces, es posible precisar doments dentro de su
produccion que el autor explica como “antes de l&ct®acustica” y
“después de la electroacustita”

Cada uno de estos periodos mantiene un factor cqo&ise exterioriza
en el desarrollo constante y progresivo del leregdaj compositor, donde
se hace evidente una profunda reflexién y un diodravance. En efecto,
en el segundo periodo ha logrado una jerarquise@signa por el trabajo
desarrollado entre los diferentes parametros dhelisica electroacustica -
entrelazamientos- , de modo que es el que hemescgeiado, por los
criterios antes expuestos, para tomar como ejedgblrgumentacion.

* % %

2.- A proposito de su posicion estética compositiva

La diversidad, extensién y profundidad de enfoquassibles
relacionados a la estética compositiva conllevaesgos diversos tales
como la carencia de especificidad y cierta sugaliiiad. En este sentido
se ha intentado realizar una sintesis selecciopadametros especificos
gque sin duda son una especie de constante medelarledguaje
compositivo de Di Liscia. Ellos son la espacialidgcel entrelazamiento
entre el timbre y la altura.

Para enfocar un posible andlisis estético de laca@ectroacustica del
autor que nos ocupa, se tomara el concepfodesis externgue consiste

“Ibid
15Ibid
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segun NattieZen partir de los datos del compositor acerca debsa y
analizarla basandose en estos y en las caradasiste la composicion,
desentendiéndose de como esta percibidaa informacion ofrecida por
Di Liscia respecto al tratamiento de los parametiescritos dentro de sus
obras nos ha proporcionado un sustancial marcateéonceptual que ha
permitido un sugerente nivel de reflexion.

2.1.- La espacialidad como parametro de construocio

Si ciertamente un gran nimero de compositoreslaado de la historia
de la musica han tenido presente la espacialidesbd@lo, es significativo
el grado de importancia, y variabilidad que endderentes épocas este
parametro se ha manifestado.

En la actualidad el desarrollo de las tecnolog@aprbcesamientos de
sonidos posibilitan a la par el desarrollo en Istemas de espacializacion;
en este marco, la retroalimentacion que se prodime la musica
electroacustica ha dado lugar a una linea de pémsammusical
prominente en este généto

Di Liscia otorga una importancia decisiva al mandg la espacialidad
dentro de su discurso musical y reconoce que g@sma de su interés que
investiga constantemente, al respecto indica:

“Yo empecé a interesarme por la espacialidad deldsocuando empiezo
con la electroacustica, y me empiezo a interesalaeespacialidad del
sonido no porque la electroacUstica la tenga, gustamente por lo
contrario. La espacialidad en los instrumentos,lasrfuentes aculsticas, es
natural. Uno no tiene que hacer nada, esta alliqusose hace asi, en
cambio la espacialidad en la electroacuUstica esnpturaleza artificial,
forzada, no esta alli. La electroacustica, con@piente, esta en un soporte
magnético y tiene que pasar por transductores tpanaformarse en algo
espacial, pero el sonido electroacustico esencigbnen si mismo no es
espacial, uno tiene que buscar la manera de difordié forma tal de que
pase al espacio y adquiera cualidades espaciales”

5Nattiez, Jean JacqueBlusic and discoursePrinceton University Press, New
Jersey. 1990.

Di Liscia, Pablo. Tesis doctoral.L6és modos de vinculo de la concepcién
espacial del sonido con la poiesis de la musicatsdacustica” Capitulo 1. pag 2.
2006

18Cf. Di Liscia, Pablo. Tesis doctoralLds modos de vinculo de la concepcion
espacial del sonido con la poiesis de la musicatedacustica” Capitulo 1. pag 2.
2006.

Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por ArletbMrio. Fecha 9 de agosto de
2013.
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La especulacién espacial representa una sugedtivarvla bldsqueda
continua de recursos novedosos; de tal manerangbasitor asume que la
espacialidad no es un compartimento estanco, widuien es un pardmetro
que le permite construir ideas, -e influye en cdiega una obra a los
oyentes- no puede sostener una obra por si sola.

En este punto la musica electroacustica ha hecha egpacialidad del
sonido una de sus cualidades favoritas y mejorstigedas, construyendo
una dimension espacidl.Estas ideas -en lineas generales- conciben una
especie de necesidad de desarrollo del paramgtaciaken sus creaciones
y reflexiones. Di Liscia considera que el tratartoeaspacial del sonido
involucra a dos aspectos llamadasbito y localizacién y los define
como:

“Ambito: es el o los espacios reales o imaginarios endedayo las fuentes
sonoras se localizan, (e.g., una sala de concjeutws catedral, etc.). El
acento perceptivo aqui se pone en las caracteddfiisicas del &mbito méas
que en la fuente sonora, y la ubicacion preciséstie en el ambito resulta
indeterminada o difusa. Las caracteristicas delithmbor ejemplo, pueden
modificar notablemente algunas cualidades espestrde las sefiales
acusticas que emiten las fuentes sonoras.

Por su parte ldocalizacidones la posicion de la fuente sonora real o virtual
en un ambito determinado. Dicha posicion no tieope ser siempre la
misma a través del tiempo, sino que las fuentedgruenoverse de diversas
maneras y con diversas velocidades (que tampooentigue ser siempre
constantes)y?.

De la misma forma, propone categorias para la metacion de
concepciones en el tratamiento espacial del sgnids clasifica en:

* Real: Tratamiento espacial rigurosamente vinculado ciosl
del mundo real (simulacidn “estricta”). Se usangpamas de
procesamiento espacial, pero los parametros y saeiggidos
corresponden lo mas estrictamente posible con digokos
fenébmenos reales. Otra posibilidad es el uso dbagranes
binaurales de material sonoro absolutamente imalées; de
manera de reproducir lo mas fielmente posible i@médsion de
audicion” del oyente que representaban los micagon

¢ Neutro: ElI compositor minimiza los procedimientos que
tienden a conferir a las estructuras sonoras ursided
espacial. Las fuentes “estan en el lugar en elsy@man los

20 Cf. Ibid. P4g 11.
2]bid. Capitulo III.
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parlantes” y toman la cualidad acustica del ambhii®
reproduccion.

» Hiperreal: Tratamiento espacial asociable con la realidad per
méas contundente y verosimil que la realidad (sioitie
“efectiva”).

* Virtual: El tratamiento espacial se realiza de una manerk e
gue no seria posible en el mundo real. Involucraniimero
muy variado de recursos, desde crear ambientesri@ng”
hasta hacer realizar a las fuentes sonoras mowiosien
imposibles, o forzarlas a una localizacion pargua no son
aptas

Lo antes expuesto es, segun el compositor, unificdaon operativa, y
advierte que en muchos casos estos tratamientodempuaparecer
yuxtapuestos en una misma obra o tener procesoslatados de unos a
otros. Es posible afirmar que la combinacion eethes produce efectos
interesantes y favorece las funciones del disamssical.

A continuacién se presentan dos ejemplos concrtbsbordaje del
parametro espacial en la produccion de Di Liscia:

Criterios de seleccion de las obras:

1) Importancia del tratamiento espacial del sonidtaesbra, su aporte
al estado del arte desde el enfoque estéticoctegiiécnico.

2) Obras que han sido analizadas por el autor y qaeéhadacilitado
informacién sobre el proceso de produccion musical.

3) Produccién que expone con claridad y pertinencaedmetro de la
espacialidad.

Alma de las orquesta&**

» La obra fue compuesta en el Center for Resear€omputing
and the Arts (CRCA) de la Universidad de Californgan

22 Cf. Ibid. Capitulo Ill, pAg 77. En la tesis doetose amplian con ejemplos
concretos cada una de estas categorias.

% Los datos que se han utilizado para la redacc@rpresente anélisis fueron
desarrollados en el marco del Proyecto I+D Dedard® Software para Analisis y
Sintesis de Sonido Digital (Universidad Nacional@i&lmes) en conjunto con el
proyecto de investigacion “Estructuracion del Timlem la Mdsica de Camara”’
(Universidad Catdlica Argentina) a cargo del conitpo$’ablo Cetta.

*E| registro sonoro de esta obra se incluye en ddR2\de la presente publicacion.
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Diego y en el Laboratorio de Investigacion y Praiibic
Musical (LIPM) del Centro Cultural Recoleta, Buenases
Argentina, en el afio 1993.

« Como datos generales esta produccion utiliza jpagameracion
procesamiento y montaje del sonido digital el paow
cmusi®®y RT?®en computadoras Next.

« El objeto de la obra se bas6 segln el compositor en

“[...] més en una exploracion y encadenamiento deliferentes variantes
de mis imagenes acusticas, que en una sintaxiadnsd y funcional dentro
de micro y macro unidades formalé$”

La exploracion del parametro espacial estaba cermid en las
principales areas desarrolladas dentro de la elnague no fue el Unico-
el compositor se interesé asi mismo por:

“las relaciones entre timbre y altura, la explabacdel timbre global a
través de la densidad de la sonoridad electroaaiisa exploracion del
timbre local a través de la dialéctica entre samidgwoveniente de
instrumentos acusticos procesados y la creacionsa@dos seudo-
instrumentales por sintesfs”

En lo relativo a la espacialidad, el autor refigue en la obra era una
cualidad imprescindible para realizar las imagesw®ras y experiencias
gue se habia propuesto como objetivo. El progratitizado cmusic le
resultd especialmente ventajoso para lograr etef@geseado, “a pesar de
que la direccionalidad de las sefales sonoras muaieige es mas difusa que
en los otros modelos la sensacidn general deiaefigad de que ‘las cosas
suceden en algin lugar’, es mucho mas fuerte "&h &ste programa
posee un modulo dedicado a la espacializacion nidsgue se denomina
la unidadspacey entre sus funciones intenta imitar con mayorlificel al
fendbmeno fisico. Se estructura con dos recintoseeinto exterior o
“espacio acustico” en el que se encuentran lastdaede sonidos y el
interior que est4 en el centro del exterior. Eiiés del autor se enfocé a la
diferenciacion entre los estratos, y la emulaciétediqueza de difusion de
las fuentes acusticas redfes

F.R. Moore, Universidad de California, San Diego.

?Lansky., Paul.

"D Liscia, PabloAltura- Timbre- Espacio Editorial Facultad de Ciencias y Artes
Musicales UCA. 2004.

28 |bid.

“Ibid.

0ct. Ibid.
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Describiendo los recursos espaciales utilizadospositivamente es
posible citar el enmascaramiento que segun el csilmpaesultod funcional
en dos sentidos:

1) Para realzar la imitacion de los instrumentos @misstpor sintesis.
Ejemplo de empleo puede escucharse desde los S& lus 57”.
Sonido artificial del clarinete.

2) Para realizar transformaciones timbricas de undsoritjemplo de
empleo puede escucharse desde 5'58” hasta 87 11”

Como ha sido posible demostrar, la espacialidadumasun rol
importante y decisivo en la obra, sin embargo,uaraeafirma que ella no
es una estructura autosuficiente, sino que esfarmion de los objetivos
de timbre y textura que se persigtfen

Diez claroscuros.

Diez claroscuros(2011) es su Ultima obra hasta la fecha; fue
comisionada por la Secretaria de Cultura de laddguara la Sala “Alberto
Williams” del Centro Nacional de la Musica y estada dentro del Ciclo
de Obras Multimedia coordinado por Juan Ortiz de@en noviembre del
mismo afio. La produccion es electroacustica gelaepor computadora
sonido envolvente y luces, tiene una duracion denih2itos.

Su entramado narrativo es basado en diez poemadiedepoetas
argentinos y se relaciona con la noche y la lus.teatos de la obra ocupan
la poesia de Jorge Luis Borges, Alejandra Pizar@iga Orozco, Juan
Laurentino Ortiz, Julio Cortdzar, Manuel CastilRaco Urondo, Juan
Wilcock, Lednidas Lamborghini y Oliverio Girondo.

La relacién de la poesia y la musica es un temaaqie Liscia le
provoca gran interés y en las conversaciones edtablal respecto explica:

“[...] Yo creo que mi fascinacion con la poesia esgjpe yo la siento como
la otra cara de la musica [...] si la poesia descaltsignificado se
transforma en musica. Es decir, si descarta laaeés, lo que queda es el
juego de sonoridad con las palabras y el juegmded que no es poco. Y
algo parecido, pero no igual, ocurre con la misi@ndo se vacia de forma
y se vacia de sonoridad, no en el sentido en gsenaridad no exista, sino
gue la sonoridad empieza a no importar como soadr@h si misma sino
en tanto y en cuanto esta representado algo qegtessonoro. Entonces,
es como si el sonido se transformara en una pallabrpienso que estar en
medio camino entre las dos la musica y la poesdan#s recostada sobre la

3ICH.1bid.
%2Cf. Ibid.
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sonoridad y la otra mas recostada sobre el serRidore Boulez lo piensa
asi- es fascinant&”

Volviendo a la obra, abordaremos como esta traghgarametro de la
espacialidad como componente funcional. Segun rapositor la obra no
tiene un “frente”, ni establece una ubicacion i@ puablico, sin embargo,
en el transcurso de cada momento se van creandss eentes que se
sefialan por el lugar donde se ubican los dos neegajué dicen cada uno
de los poemas. Los recitantes son Fyodor Shabash@mar Lobos. La
ubicacion de donde son leidos los poemas es figgala poema, pero es
cambiante por los dos hablantes que los interprdtarmanera en que son
leidos los poemas varia constantemente; en algtasis “se utiliza un
solo recitante, en otros se reparten los poemas kst dos, y en otros las
voces de uno o los dos recitantes son multiplicgoas simular la
presencia de varios de ellos recitando los poefnagitdneamente desde
diferentes ubicacione¥’

Por su parte la electroacustica se ubica de mdij@ra moévil en
todo el espacio tridimensional, manteniendo en todomento una
interconexion con la ubicacién de los poemas leilbsiguiente grafico es
presentado por el autor para establecer las ubivagiexactas de donde
son leidos los poemas y el esquema general diala sa

Gréfico 1 tomado del trabajo Descripcion sintéticale las ideas de
espacialidad usadas eDiez claroscuros.

Dentro de ese entramado, el autor sefiala que letradeustica
representa la noche y todo el imaginario querelmesenta, en ocasiones

%Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por ArletbMrio. Fecha 9 de agosto de
2013.

*Di Liscia, Pablo. Descripcién sintética de las &leke espacialidad usadas en
Diez claroscuro011
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abstracto, es en este contexto que se exploranoojunto de ideas
espaciales que aparecen con marcada sistematigitiesddefine como:

1) Ocupacién- vaciamiento progresivo de un area espdciravés
del ensanchamiento de una misma fuente sonor&avés de la
proliferacion de fuentes sonoras.

2) Dialogo del tipo antifonal (respuestas desde uboes
opuestas). Con un significado de oposicion, lucbaflicto.

3) Movimientos de tipo ciclico (circulos y curvas eelas tales
como elipses, lemniscatas, espirales, etc).

4) Multiples fuentes de sonidos que realizan grupo ccom
movimiento bandas de fuentes de soritlos

A continuacion realizamos una sintesis del tratatoiespacial en cada
uno de los poemas tomando como referencia direstaadmentarios del
autor:

Insomnio

Autor: Borges

Ubicacion lector Fyodor Shabashov:

Ubicacion lector Omar Lobos: 90°

Tratamiento espacial segun refiere el ali®e utiliza la idea de ocupacién
progresiva por aumento de cantidad de fuentes asnoextension progresiva de
éstas, partiendo de un grupo cerrado alrededohaslante. Cerca del final la
electroacustica sola ocupa todo el espacio tridsoeal. En la pequefia coda hay
un continuo de sonidos granulados que cambia delsfiente abajo hacia atras,
arriba 90°para frente 270°para atras.

Cantinas de media noche

Autor: Castilla

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 225°

Ubicacion lector Omar Lobos: 315°

Tratamiento espacial segun refiere el autor: Ehppoes compartido entre los
dos recitantes, la electroacustica se ubica sierapiba en diagonal de la voz
recitada y se traslada hacia la zona en que sa.ulit detalle estructuralmente
interesante es la cierta ambigiiedad entre lasfastycel estribillo al usar partes de
frases y palabras de uno en otro y viceversa enomlienzo y el final. La
electroacustica utiliza fuentes fijas que van damdo su ubicacién en conjuntos.
Se desarrollan dos tipos de sonidos que son usamésrmando estratos que son
diferenciados espacialment):. Sonidos breves, derivados de consonantes (K,T,P,
Y CH), montados epstinattivariados sobre un ritmo basico de Baguala esiéiza
Estos comienzan en el mismo lado de las voces {rastadan, como si las
consonantes del texto en la voz viajaran en elogspd) Sonidos largos, edlicos,

35Ibid.
36]d.
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de altura determinada que evocan aeréfonos anddgosbican siempre arriba, en
el lado opuesto de las voces recitadas y se vslad@ndo donde estan éstas.

Nocturno y Después de las fiestas
Autor: Cortazar
Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 135°
Ubicacion lector Omar Lobos: 45°
Tratamiento espacial segun refiere el autor:El prippemaNocturnoes recitado
simultdneamente por los dos lectores pero no siimadamente, reforzando la
idea de un desdoblamiento del emisor. En este poexisien tres estratos
diferenciados:
1- Estrato de “ Piano-Jazz- atonal”. Distribuido edacel azimut, abajo.
Trabaja con diferencias de zonas y saltos bruscos.
2- Estrato de “trompeta-Jazz” dividido en a)trompeth 225° y b) trompeta
315° arriba.
3- Continuo de FM divergente en frecuencia y cresceb#parriba hacia
abajo, girando en el sentido de las agujas del relo
El segundo poema es recitado por Fyodor Shabaghtambién hay tres
estratos:
1- Piano- vidrios: al frente , arriba.
2- Banda aguda de FM: multidireccional, arriba.
3- Estrato de “trompeta-Jazz” dividido en a) trompek 0° y b)trompeta
225° arriba.

Noche Toétem

Autor: Girondo

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: todas

Ubicacion lector Omar Lobos:

Tratamiento espacial segun refiere el autor: Reégitpor Fyodor Shabashov
desde todas las direcciones, se crea una situalgiomultiplicidad de fuentes
sonoras, sin embargo es la misma voz. La electstigaltiene una seccion que se
repite cuatro veces con distintas variaciones, sstzion comienza con los
comienzos de los versos: Son los trasfondos...... aorgtislumbres..., son las
cribadas voces..... Y con el final del poema... y dase€Cada una de esas
repeticiones variadas hace una trayectoria eligteésle un extremo del espacio
hacia el diametralmente opuesto y vuelve. Hay e$teato de sonidos mantenidos,
graves y metalicos, que provienen de todas lasdoees, pero va desde abajo
hacia arriba y desde lejos hasta cerca y luegs tgja vez.

Nightmares

Autor: Lamborghini

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 45°

Ubicacion lector Omar Lobos: 225°

Tratamiento espacial segun refiere el autor: Naghtmaresson seis pequefios
poemas independientes, que tienen la caracteristicaln de trabajar diversos
modos de reiteracion. Estan repartidos entre |gsrécitantes con distintos tipos
de fragmentacion. Una tendencia general y gracagbhuna mayor fragmentacion
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en la distribucion es interrumpida al final consiacronia de ambos hablantes
sobre la palabra “saca”. La electroacUstica cotetabién de seis partes que
aparecen solapadas de diversas maneras con logapgetrabajan estructuras de
repeticién analogas a las de los poemas. Cada ‘p@ectroacustico” aparece
siempre en “oposicién espacial” respecto de lasevorecitantes, de manera
discontinua, siempre en alguna de dos “zonas” (@das respectivamente en 135 °
y 315°) que estan “al costado” de los hablantes,trsisladarse hacia ellos ni
expandirse.

En tu inmensa pupila

Autor: Orozco

Ubicacion lector Fyodor Shabashov:

Ubicacion lector Omar Lobos: 270°
Tratamiento espacial segln refiere el autor: Estag@ por Omar Lobos, la
electroacustica se divide en dos estratos: 1) Uaataf que se transforma
timbricamente y representa a la noche, en el frgmeesto a la voz, arriba. 2) Un
piano que se transforma timbricamente y hace wpjgenstante entre una fuente
Unica, puntual, y varias fuente abriéndose en &nbatizontal, siempre abajo, a
ambos costados de la voz (0° y 180°). Cuando stifida como piano estd mas
abierto y cuando no se identifica, mas cerrado.

La noche palida tiembla

Autor: Ortiz

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 0°

Ubicacién lector Omar Lobos:

Tratamiento espacial segun refiere el autor: Reéaitpor Fyodor Shabashov
(0°). La electroacustica de la primera parte comd@een la misma posicion de la
voz (0°) y se extiende gradualmente hacia ambogs)asiempre abajo. En la
segunda parte, la electroacUstica ocupa el luganatralmente opuesto (180°),
arriba y se va extendiendo hacia abajo. En la taerparte, la electroacustica
comienza en la misma posicion de la voz (0°) y>demrde gradualmente hacia
ambos lados, siempre arriba.

Linterna sorda, Sous la nuit y En un principio fuen mis muertos

Autor: Pizarnik

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 315°

Ubicacion lector Omar Lobos: 135°
Tratamiento espacial segun refiere el autor: Regiteepartido entre los dos
lectores. Estos tres poemas breves parecen samtafisversiones del mismo
poema, dado que se usan los mismos versos conadgeeg/o variaciones
minimas. Lo que da lugar a la distribucién enteedas voces de los recitantes. El
primero queda a cargo de Fyodor Shabashov, el degda Omar Lobos, y el
tercero se reparte entre ambos. De esta mandaexcel poema juega con la idea
ambigua de un poema recitado de manera reparticados hablantes por un lado,
y una “edicion” de los dos poemas anteriores (y par, lo tanto, un “nuevo”
poema), por el otro.

La electroacustica de la introduccion funciona cama especie de “Obertura”
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de toda la obra y se presenta en todas direccidaeslectroacustica del primer
poema se extiende gradualmente desde 315° haciad#fo. La electroacustica
del segundo poema se extiende gradualmente deS8dd&a 315° ,abajo. La del

tercer poema realiza un circulo completo desde &B&fo. Y la del final realiza un

dialogo frente (sonidos granulados) versus (sonaasles granulados), para dar
lugar al poema de Borges.

Lo pasado pisado y Cinco de la mafiana

Autor: Urondo

Ubicacion lector Fyodor Shabashov: 180°

Ubicacion lector Omar Lobos: 0°

Tratamiento espacial segun refiere el autar;pasado pisades recitado por
Omar Lobos en ubicacion fija, @inco de la mafianaes recitado por Fyodor
Shabashov también en ubicacion fija. En el printerelectroaclstica se centra en
la idea de didlogo antifonal partiendo desde lacation opuesta (0°) y
expandiéndose hacia ambos costados hasta ocupaeltedpacio. En la transicion
entre este poema y el siguiente comienzan los nemtos ciclicos en circulos y
sus derivados sobre sonidos de trenes.

En Cinco de la mafianaa electroacustica usa movimientos de tipo ciclico
(circulos y curvas cerradas tales como elipseshitatas, espirales, etc.) que
ocupan todo el espacio, pero solo en la parte die.ab

Poema Il y Marzo

Autor: Wilcock

Ubicacion lector Fyodor Shabashov:

Ubicacion lector Omar Lobos: 180°

Tratamiento espacial segun refiere el autor: Réagtaambos por Omar Lobos.
En el Poema Il la electroacustica del estrato lizatpedales de sonidos graves,
evocacion de viento, se ubica en todas direccigngsa, de abajo hacia arriba. La
electroacustica del estrato 2 utilizusterstenidos y sonidos acampanados; los
clusterstenidos alternan ubicaciones en la misma direcd@donde viene la voz,
180° y el extremo opuesto 0° extendiéndose a ldsslale ambos ejes y en un
angulo de altitud de entre 22,5° y 45 ° al comieszbiendo hasta cerca de 90° al
final, para conectar con el estrato de campaniigsa. Los sonidos acampanados
son 5y aparecen en 90°, 0°, 270°, 180° y 90° ceinfweran agujas de un reloj que
parten y llegan a las 12. Van desde arriba haapab

En Marzola electroacustica del estrato 1 aparece cercendéio del poema y
se prolonga hasta el final. Se ubica en todasilasailones, pero comienza arriba y
va trasladandose hacia abajo. Las sucesiones deandlas agudas comienzan
arriba y se mueven hacia abajo, pero van girandtarigente y al final ocupan
todas las direcciones.

En el caso de los poemas compartidos por los aitsumees, las voces
se localizan en posiciones diametralmente opuestiesforma contigua en
las esquinas del cuadrado que es tomado comoneifer&ste cuadrado es
estructurado por los altoparlantes para la ubicegéneral.
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Luego de la descripcion anterior es posible afirmae Di Liscia
mantiene una actitud expectante en referencia akjoale la espacialidad
y que la aplicacion de este parametro es tratad@a@a uno de los poemas
con un minucioso despliegue sintactico que artianka narrativa compleja.
La objetividad que alcanza este recurso le conaguke concepcion
estructural que unifica e interconecta los restap@ametros puestos en
escena, revelando a contra luz procedimientos saofmes de exploracion
espacial muy sofisticados.

Con estos dos ejemplos se ha intentado poner edereia el
pensamiento de Di Liscia respecto al tratamientb pdeametro de la
espacialidad y su aplicacion en el discurso musisal intencion de
establecer un criterio conclusivo determinante damtda condicion activa
y en progreso del objeto de estudio. Sin embargs,imclinamos a creer
gue su propuesta se acoge a un singular princgiartitulacion entre los
materiales sonoros donde la espacialidad se idengifse proyecta con una
sugerente estructura adquiriendo en algunos casas protagonico.

Di Liscia es consecuente con su pensamiento esgirculy estas
reflexiones se perciben con claridad en su prodacsonora. Su proceder
reconoce que la espacialidad es usada como un @aoade construccion y
que en su interior convergen procedimientos tésnisofisticados vy
tipificadores que generan coherencia y sincretimaa constante medular
de su lenguaje. Para sostener esta idea el aetwmza:

“La espacialidad no es un compartimento estancmumo lo es, pero yo

diria que la espacialidad es como la puesta emast®una obra. Una serie
de sonidos electroacusticos sin caracteristicaacegps es algo asi como
gue hay personajes que no estan en ningun lugagres mirar cbmo se

desarrolla una obra de teatro en un escenario gtieme escenografia, que
no tiene nada. La espacialidad es como ponerloeseena. Pero la

espacialidad sola, si bien va a influir en comguke una obra a los oyentes,
no puede sostenerla, me parece @mi”

2.2.-Las relaciones entre el timbre v la altura

“No puedo admitir incondicionalmente la diferenergre altura y timbre tal
y como suele exponerse. Pienso que el sonido sdiessa por medio del
timbre y que la altura es una dimension del timbigmo. El timbre es, asi,
el gran territorio dentro del cual esta4 enclavaddigrito de la altura. La
altura no es sino el timbre medido en una dimetsion

37 Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por Arlstolerio. Fecha 9 de agosto de
2013.
¥3chonberg, ArnoldTratado de ArmoniaMadrid. Real Musical. 1979.
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Esta frase de Schénberg de hace 93 afios esiel da@icin cambio de
concepcion del timbre y su relacion con la altueatendiéndose la altura
como un compartimento que integra al timbre comm aualidad.

Segun refiere Gustavo Basso “[...]la nocidrtidebre es una de las mas
intrigantes en la musica de comienzos del siglo KX *; en la
actualidad es considerado por muchos estudios com@arametro
multidimensional conformado por la integracion de universo fisico
acustico y perceptivé

Con el avance de los recursos tecnologicos el prandel timbre ha
ocupado una importante funciéon en el discurso maugidquiriendo una
multiplicidad de usos - por ejemplo, desarrollascalatorios basados en
la técnica de fusion, como sucede en las obrasgitid, obteniendo una
jerarquia considerable.

En la obra de Di Liscia la concepcion de este patéores otro de los
aspectos que prevalece, constituyendo una inteéeesdéa de busqueda
continua de recursos novedosos; en algunos casaghiento dinamico
de este elemento adquiere una funcidén estructBtahutor nuevamente
encuentra en la electroacustica el medio ideal lpasaar las relaciones de
entrelazamiento entre el timbre y la altura:

“A mi me interesaban en especial aquellas situasi@m las que el timbre
emerge fantasmago6ricamente cuando se establecdialdatica entre su
desarrollo temporal y el de los parametros tradilies del sonidé™.

En sus especulaciones al respecto, Di Lisciazmglie:

“Si uno mira la musica del pasado es posible afirquee la duracion y la
altura son dos de los parametros del sonido quensmfoféricos en el
sentido que generan una forma, y que en esos tesgescribian las obras
-como por ejemplo elArte de la Fugade Bach- de forma abstracta en el
sentido que no referian un instrumento en particplar lo que el timbre no
era entendido como una dimensién morfoférica deldso Este particular
se reafirma en las incontables transcripcionesadeobras para diferentes
organicos, reafirmando que el timbre no era consdte una dimension
constructiva, tal como lo entendemos ahora. Larés@nte es que cuando
escuchamos esas obras en otros formatos, nos ietepmzreciar que una
parte importante de la obra no sufre modificacipesgecir la escuchamos
con ciertos cambios pero lo que es significativoispe es que si esos
cambios son lo suficientemente relevantes como pardejarnos escuchar

% Basso, GustavoPercepcion Auditiva: Nuevos enfoquddNQ. Edicién en
gestion, version preliminar disponible en la bitdiza de la UNQ.2000. pag 87.

40 Cf. Saitta, CarmeloEl timbre como factor estructurant€acultad de Artes y
Ciencias musicales. Centro de estudios electraaogst

“IDi Liscia, PabloEntre la materia y la forma en Alma de las orquestltura-
Timbre- EspacioFacultad de Ciencias y Artes Musicales UCA. 2004.
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lo que sustenta esa obra que son sus relacionatude y duracion. En
cambio en la actualidad si queremos realizar estadificaciones, por
ejemplo con Atmésferas de Ligeti, la obra se dgstryporque una parte
importante de esa obra esta sostenida en lasamedecentre la textura y el
timbre de los sonidos propuestos por Ligféti”

En este contexto, Di Liscia desarrolla una contiexploracion que se
fundamenta en los entrelazamientos entre el timbita altura. En la
actualidad se encuentra trabajando en un proyectovestigacion titulado
Sintesis espacial de sonidgn el que se ha planteado como objetivo
explorar las relaciones entre la espacialidadtuazay el timbre.

Para ejemplificar el manejo de las relaciones deseparametros y
como infieren en el discurso de Di Liscia detengdmsoenAlma de las
orguestaiuevamente.

Segun refiere el compositor una de las principateas que exploré en
la obra fue precisamente la relacion entre timbedtyra. Comenzaremos
por describir la estructura de las alturas.

La concepcion estructural de las alturas fue “perdeinada tomando
como base a un conjunto de variaciones sobre landagde las Pequefias
Piezas para piano op 19 de Arnold Schoénif&r@egun Di Liscia en las
variaciones intentd replicar el juego intervélicor pnedio del uso de
oposiciones de diferentes clases intervélicas. efia forma no soélo las
estructuras intervalicas saturadas de clases &tigas, sino los campos
intervélicos con diversas referencias estilistigasistémicas rigen la
sucesion de alturas fundamentales de la obra, guevaz son proyectadas
de diversas maneras a la cualidad espectral.

“Pude explorar asi muchas instancias intermedide da estructura de
alturas (entendida como una combinacion de frecaerfandamentales) y
su proyeccién a la cualidad espectral( ligadarotaén de timbre)”.

2.3.- Segregacion — Fusidhde los estratos sonoros

En torno a este recurso el compositor explica gdediversas formas de
segregacion de componentes:

1.- “A través de modulacidn periédica o semi padaden amplitud o
frecuencia con moduladoras en rango de controtrged?l5 Hz

“2 Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por Arlstolerio. Fecha 9 de agosto de
2013.
43 Di Liscia, Pablo. Entre la materia y la formaAima de las orquestag\ltura-
Timbre- Espacio. Facultad de Ciencias y Artes Malsig UCA. 2004.
44~

Ibid.
“*Explicado por investigadores de psicoacustica (Beeg1994) a través de las
leyes de la Gestalt denominad&y de Comun Destino y Ley de Similitud
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aproximadamente). Esto es lo que se conoce conmoolwéo vibrato,
respectivamente. Al usar diferentes o iguales fimes seudo-aleatorias
para controlar las moduladoras en cada componspéztal, se favorece la
segregacion o fusion de éstos.

2.- A través de la modulacion en Amplitud o Freaignde sonidos
grabados de instrumento acusticos. Si bien de raadiéerente, ambos
procedimientos hacen que surjan componentes, “slieMo l0s espectros
involucrados. Cuando se modulan varias copias @enisma sefial, y la
funcién que controla la profundidad de la modulacés divergente con la
envolvente dinamica de la sefial modulada, los coeqes nuevos que
surgen como consecuencia de la modulacion prodlecelusion de un
nuevo sonido que se “desprende” del original.

3.- La mezcla de varias copias de una sefial fasgdeneralmente usando
bancos de filtros pasa — banda). Cuando las fuesi@ue controlan el
ancho de banda de los filtros son diferentes ea capia de la sefal, se
produce un efecto muy similar al comentado anteworte respecto de la
modulacién en amplitud y frecuencia”

Estos procedimientos ademas originan otro efect® apracteriza la
obra, el autor lo define como la emergencia y da$apn gradual de
estratos sonoros.

El material sonoro casi en su totalidad fue gereesadartir del proceso
de fragmentos de grabaciones de las obras par&stagde Schénberg,
Mabhler y Debussy; sin embargo, estas asociaci@sestiliza sin pretender
plasmar citas textuales evidentes, sino de unanaafstracta, provocando
asociaciones sutiles que denotan un singular geot&htivo. De la misma
forma los procedimientos correspondientes al trigtatm espacial del
sonido fueron multiplicados y superpuestos conb@to de producir una
densidad sonora, estableciendo una conexiéon camaginario de las
grandes orquestas post- romanticas.

“A pesar de ello, no hay ninguna cita textual deaslile otros compositores
porque la mayoria de las veces los fragmentos sond@s o sonidos
aislados. La cita es, si se quiere, de estilo, soderidad®’.

Otro de los aspectos desarrollados es el quetet Bamatimbre
local. En lo que respecta a este tema Di Liscia realiwaexploracion del
timbre local a través de la dialéctica entre sonidos proveeserde
instrumentos acusticos procesados y la creacidnsatédos seudo-
instrumentales por sintesis, utilizando para esipgsito distintos tipos de
procedimientos entre los que sefiala:

“lbid.
“Ibid.
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1.- “La construccion de nuevos sonidos a partitadmezcla de diferentes
regiones espectrales de los sonidos acusticosidadgraon filtros pasa-
banda.

2.- La extraccion del componente sinusoidal queresponde a la
fundamental de un sonido acustico usando bancdi#trds pasa-banda en
serie. El componente es modulado posteriormentefrecuencia y/o
amplitud. Con este procedimiento se obtiene un ms®nido que puede
tener una cualidad espectral afin o diferente delaoriginal, y conserva
cierto parentesco debido a que las fluctuacionesviitud y frecuencia de
su fundamental se mantienen.

3.- La generacion de imitaciones de instrumentasstams a través de
técnicas de sintesis especificas como por ejemdld@Fhowning 1973) o
sintesis sustractiva (Moore, 1990).

4.- La generacién de sonidos a través de la exfracke una banda superior
del espectro de sonidos acuUsticos y su trasposicainia regiones de
frecuencias mas graves. Esto posibilita que loséaitos superiores
abandonen la region de frecuencia en la que puselepercibidos como
altura. Pero, al ser armonicos superiores, su fued&al “tedrica’ resulta
ser muy grave para ser percibida y el resultadmasanda inarménic&:

La exploracioén realizada a través de la confrodtade los dos tipos de
sonidos desarrollados (los acusticos procesados gihtetizados) produce
como resultado diversos grados de “afinidad y est. Estas
interrelaciones se convierten en uno de los radgssacables de desarrollo
dentro de la obra. La idea de construir timbres gee estructuran
directamente relacionados al plan de alturas demaued tratamiento
particular que se propuso el autor “interrogandas’ telaciones entre el
timbre y las alturas. Como ejemplos puntuales @tatas sugeridos por el
compositor:

“Puede escucharse en la obra dos secuencias sispilarprimera obtenida
a partir de sonidos de instrumentos acusticos paoltes (desde 19” hasta
los 27”) la segunda a partir de sintesis (desd@8bdasta los 37”). Debido

al fuerte procesamiento de la primera, y el eféogpado a través de la
distancia y la reverberacion en la segunda, éstamailes la que méas se
parece a los instrumentos acusticos redles”

Lo descrito anteriormente nos parece suficientea parostrar la
minuciosidad con la que es tratado el entramadoeticiones del timbre y
la altura dentro del discurso musical de Di Lisc&u concepcion y
reflexiones constantes sobre estos parametros afenot pensamiento
significativo y novedoso. La propuesta exploratoiésese “medio camino”

“Ibid.
4Tbid.
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conforma la concentracion de su pensamiento y shEsqueda la que
proyecta un encadenamiento extremadamente especulat

* * %
A modo de Epilogo

A lo largo de este estudio hemos tenido la opodashide conocer,
profundizar y poner en evidencia el trabajo creativusical de Pablo Di
Liscia. Luego de este proceso nos es posible exp@se siguientes
reflexiones:

v' El lenguaje musical responde a constantes espeaslay
estéticas que se sustentan en un marcado cargoégmeental.

v El discurso proyecta un alto grado de complejidiaduisiva y
se acoge a un singular principio de articulacioa groporciona
en sus obras unidad y coherencia.

v Su propuesta compositiva es consecuente con s@nvisi
reflexiva.

v' Mantiene una actitud expectante en la exploracién labs
parametros musicales (altura, timbre, espacialidad)

v' Se interesa por la musica que surge de la reflexique tiene
un componente practico y especulativo.

v" No demuestra interés por la musica espontaneeef&mion.

Por otro lado entendemos que no debemos pasantpdaaonexion
gue tiene el compositor con la educacion y susqutog de investigacion
gue no ha sido desarrollado en el corpus de edtajir pero que tiene un
importante significado. Di Liscia sostiene que lasefianza exige
construccion tedrica, pedagogica y reflexion.

“No solamente obra, sino reflexién sobre esa aboasomos maquinas de

escupir sonidos, con el perdén de la dureza deplaesion™.

Su postura ante los procesos educativos se peoyaEtt una
interaccion continua de ida y vuelta: para él tesld unido en realidad.

“Es dificil ensefiar, seria imposible ensefar alge gno no préactica, uno
desde ya puede estudiar la composicion de manateaeia y ensefiarla
pero uno en realidad cuando ensefia composicidéade Hesde el lugar del

%0Di Liscia, Pablo. Entrevista realizada por Arleti Molerio. Fecha 9 de
agosto de 2013.
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compositor, entonces si yo estoy ensefiando coniposiengo que
componer®.,

La vinculacién de la especulacion, los temas deestigacion, la
educacion y la produccién musical se conformanuemsginario como un
todo que le permite reconocerse como un musicemexiente al ambito
académico, que actla en ese ambito y a su vemsalema deudor de ese
ambito.

Quedan sin profundizar muchos aspectos técnicas pratedimientos,
gue se encuentran a la espera de ser ampliadoscytidbs en futuros
abordajes musicol6gicos. La aspiracion de esteajwabs realizar una
contribucién a la integracion del pensamiento Estétde Di Liscia
intentando redimensionar su propuesta en el esoenasical académico.

* k%
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